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نضر نقره با مشار کت انتشارات مروارید 


براکت» اسکارقروس 
تار یخ تثاتر جبان» جلد دوم 


مترجم: هوشنکگ آزادی‌ور» ویراستار؛ فرخ وطن» صفحه آرایی و روی‌جلد: 
احمد عالی (با تشکر از ادوارد آرشامیان), خط: محمد احصایی 


حروف‌چینی: مازیار فیلم و زينك و چاب و صحافی: شرکت افست 
هسپامی عامه (چاپخانةً هد ضبریور). 
چاپ اول. تعداد ۵۰*۰ نسخه ببار سال هز اروسیصدوشصت و شش خورشیدی 


کلیه حقوق چاپ این اثر از برای ناشی محفوظ است. 





در اين زمانه که ماییم, مشکل است گفت که به سرانجام 
رساندن هر کاری چه مشکل است, بویژه اگر کاری باشد 
نه جندان متعارف, و باری چه جای گفتن که بر خوانندگان 
فرهیخته روشن است همه‌ی مشکلهای جساپ و نشر و 
علتهای دیر رسیدن جله دوم این کتاب که اگر لطف 
دوستان نبود, به‌همین سرانجام هم نمی‌رسید. با تشکر از 
یاری همه‌ی مسوّولان و متخصصان جابخانه‌ی افست و 
دوستان در حضر و در سفر که در کار تهیه‌ی برخی از 
عکسها از هنر شرق و از هتر غرب دست گشادند» 
امیداست که هزآن کاستی که هست به‌نظر باک خطاپوش 
آید و اين ما حضر مختصر پذیرفته باشد. 





ناشر 
















ژاپن 
تناتر در کشورهای دیگر شرق....... 
نگاهی به منابع تاریخ تثاتر. 
زیرنویسهای فصل دهم 





۱ 
تناتر انگلستان ۱۸۰۰-۱۶۴۲ 





شرکتهای نمایشی ۱۷۰۰-۱۶۶۰ 






درام انگلیسی ۱۷۰۰-۱۶۶۰..... 
درام انگلیسی ۱۷۵۰-۱۷۰۰ | 
قوانین دولتی برای تثاتر. كِ_ 


درام انگلیسی ۱۸۰۰-۱۷۵۰ 











بازیگری و بازیگران ۱۸۰۰-۱۶۶۰. 
تماشاگران و اجراها. 
تناترهای محلی 

تئاتر مهاجرنشینهای امریکایی 
نگاهی به منابع تاریخ تثاتر 
زیرنویسهای فصل بازدهم.. 








۱۳ 
تناتر ایتالیا. فرانسه و اسپانیا 
در سده هجدهم 












تحول طراحی صحنه در ایتالیا.. 
درام ایتالیایی در سدوٌ هجدهم... 
درام فرانسوی در سدژ هجدهم 
گروههای نمایشی در پاریس. 
درام‌تو یسی در فرانسه 8 
بازیگران و بازیگری ردو ار ی سک هو 


معماری تثاتر. 







تثاتر اسپانیا ۱۸۰۰-۱۷۰۰.. 
نگاهی به منابع تاریخ تئاتر. 
زیرنویسهای فصل دوازدهم 


۱۳ 
تئاتر ارو پای شمالی و شرقی 
در سده هجدهم 


تخاثر درباری فز, آلفان بت هس همه ی هی ۱۲۳۸ 





۳۳۴ 
۱۱۳۷ 
۳۳۱۰ 
۳۳۳۰ 
۳۱۳۸۹۰... 
۱۵۰ 
۱۵. 
۱۵۸۸ 










شرکتهای نمایشی ۱۷۷۰-۱۷۴۰ 
درام آلمانی ۱۷۸۷-۱۷۴۰ 
بنای تناتر ملی در آلمان 


ف. ل. شر ودر......... 








گوته. شیلرو کلاسیسم وایما 5 
تئاتر و درام در کشورهای دیگر آر و پای شمالی.............................۰ ۲۶۸ 
۱۷۰۰ 
...۰« )۱۳۸۱ 








۱۴ 
تناتر اروپا و آمریکا 


در نیمه اول سدة نوزدهم 






















درام رمانتيك در آلمان سر با ور مه اگوی رک 
درام مابعد رمانتيك در آلمان 
وضع تثاترهای آلمان 
تئاتر فرانسه ۱۸۱۵-۱۷۸۹ 
درام فرانسوی ۱۸۵۰-۱۸۰۰ ٍِ 
شرایط تئاتری در فرانسه ۱۸۵۰-۱۸۰۰ 
کارگردانی و بازیگری در فرانسه ۱۸۵۰-۱۸۰۰ 
صحنه‌پردازی, لباس و نور در فرانسه ۱۸۵۰-۱۸۰۰ 
ایتالیا و اسپانیا در نیمة اول سدهٌ نوزدهم............. 
تئاتر و درام روسی ۱۸۵۰-۱۸۰۰ 


گرایشهای تئاتر انگلیسی ۱۸۴۳-۱۸۰۰ 


شرایط تناتری در انگلستان ۱۸۲۳-۱۸۰۰ 
مك ردی و وستریس ِ 
تناتر امریکایی ۱۸۱۵-۱۷۸۲ و 

ترش تناتر امریکایی ۱۸۵۰-۱۸۱۵ 
نگاهی به منابع تثاتر تاریخ تئاتر ...... 
زیرنویسهای فصل چهاردهم وه و ود هه اور بو فد مهو اوه هه هو ود وه 


۱۵ 
تناتر و درام در اروپا و آمریکا 
در اواخر سد؛ٌ نوزدهم 


طلیعه واتعگرایی ید و ور او یه ۳۱۳ 
درام فرانسری ۱۹۰۰-۱۸۵۰ .۱۳ 
شرایط تئاتر در فرانسه ۱۹۰۰-۱۸۵۰ ۴۱۸ 
درام انگلیسی ۱۸۹۰-۱۸۵۰ ۳۸ 
شرایط تنئاتری در انگلستان ۱۸۶۰-۱۸۴۳ ها زیر ۱۳۳۶ 
نمایشهای انگلیسی ۱۹۰۰-۱۸۸۰.... ۳۵ 
تناتر ایتالیا و اسپانیا ۱۹۰۰-۱۸۵۰.. ۴۵۹ 
تئاتر و درام روسی ۱۹۰۰-۱۸۵۰.... ۳۶۲ 
تئاتر آلمان و اتریش ۱۹۰۰-۱۸۵۰ ۳۷۱ 
واگنر و ساکس - ماینینگن ۰ ۴۷۵ 
تناتر امریکایی ۱۸۷۰-۱۸۵۰... ۲۸۵۰ 
تناتر امریکایی ۱۸۹۵-۰۱۸۷۰ ,۳۹۴ 
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هنگامی که اروپا قرون وسطی و رنسانس را از سر 
می‌گذراند. تئاترهای چین, ژاپن, و آسیای جنضوب 
شرقی شکلهای سنتی‌ی خود را توسعه می‌بخشیدند؛ 
شکلها و سنتهایی که تا به آمروز ویژگیهای خود را 
حفظ کردهاند. سالهای میان ۱۳۰۰ و ۱۷۰۰ شاهد 
نوآوریها و آفرینشهایی چندان متفاوت با غرب بود که 
این دو سنت تقریباً یکلی متمایز بودند؛ و تأثیرات 
متقابل این دو فرهنگ تازه در سده‌ی بیستم آغاز شد. 


و از آن پس به طور پراکنده ادامه یافت. 





چیسن 





جای شگفتی است که درام چینی تنها پس از 
سلط‌ی مغولها بر چیسن در سده‌ی سیزدهم به 
شکوفایی‌ی خود رسید. مغولها امپراتوری‌ی خود را از 
آسیا تا اروپا گسترش دادند. و سلسله‌ی یوان را 
تأسیس کردند. و اين خاندان از ۱۲۷۹ تا ۱۳۶۸ بر 
چین فرمان راند. (مارکوپولو در این دوران به چین سفر 
کرد. و اروپائیان را با شگفتیهای این سرزمین متمدن 
و تروتمند آشنا ساخت.) 








تناتر شرق 


مورغان غالبا 
ادبیات چینی در دوران فرمانروایان یوان آنست که 
روشنفکران چینی از کارهای دولتی معاف شدند. زیرا 
پیش از آن, تنها راه بروز استعدادها از طریق کارهای 
دولتی بود. اين امتباز ظاهراً به آنها امسکان داد تا 
هنرهای سنتی خود, از جمله درام. را تکامل بخشند. 
اين هنرمندان که به شکلهای اولیه‌ی درام موزیکال 
توجه ویژه‌ای داشتند. نمایشنامه‌هایی نوشتند که معمولا 


پر این عقیده‌اند که علت بیشرفت 


به عنوان زیربنای تئاتر کلاسيك چین شناخته می‌شوند. 
درام چینی در مدتی کمتر از يك سده به ارج شکوفابی 
رسید, و در اين دوران به رغم مشکلات سیاسی و 
اجتماعی, چینیها نوعی عصر طلایی را در درام تجربه 
کردند. شاید بتوان گفت سلیقه و ثروت فرمانروایان 
بیگانه نیز در این امر بی‌تأثیر نبوده است. 

درام نویسان دوره‌ی یوان داستانهای خود را از 
تاریخ» افسانه, و داستانهای قدیمی, حماسه‌ها و 
حوادث معاصر خود اخذ می‌کردند. شخصیتهای 
نمایشی در اين آثار از میان همه‌ی قشرها و طبقات 
انتضاب می‌شدند. و نقشهای مهم همواره از آن 
امپراتوران. دانشمندان با دانشجویان, مقامات رسمی 
دولتی, سرداران. شورشیان. همسران, دختران يا 
معشوقگان بود. اين نمایشنامه‌ها عشق و وفاداری به 
خانواده, به دوستان صدافت. و سرسپردگی به کار و 
وظیفه را تبلیغ می‌کردند. آنها جهانی بی‌چفت و بست 
را نشان می‌دادند که سرانجام عدالتی شاعرانه بر آن 
سس و اگر نمایشنامه‌ای پایسان ناخوشی 
می‌داشت. در حقیقت بایان کار قهرمان بلیدی بود که 
رازش برملا می‌شد و به سزای اعمالش می‌رسید. در 
پایان نمایشنامه‌هاء عشاق عزیز گم کردگان گمشده‌ی 


۱۸ 


خود را باز می‌یافتند. مقامات شایسته‌ی دولتی باداش 
می‌گرفتند. و يا تروت از دست رفته بار دیگر به 
صاحبش باز می‌گشت. به طور کلی نمایشنامه‌ها پهنه‌ای 
غنی و گسترده از زندگی‌ی چینی را به صحنه می‌بردند 
که عموماً به گذشته تعلق داشت. اما همواره به زندگی 
روزمره ربط پیدا می‌کرد. 

در سراسر حکومت ساسله‌ی یوان بهترین درام 
تویسان در شمال چین, بویژه پکن. می‌زیستند» و در 
آنجا شیوه‌ای را متحصول کردند که معمولاً سب 
«شمالی»خوانده می‌شود. دراین سبك, هر نمایشنامه از 
چهار بخش یا پرده تشکیل می‌شد, و مجموعاً ده تا 

پیست آواز یا آریا داشت. که همه توسط شخصیت 
اصلی نمایش خوانده می‌شد. شخصیتهای دیگر نمایش 
فقط حرف می‌زدند. يا گفتار خود را تحریر می‌کردند. 
درام نویسان دوران یوان نغمه‌های خود را از میان ۵۰۰ 
آهنگ موجود در موسیقی‌ی چینی برمی‌گرفتند. و اين 
آهنگها برحسب کیفیت موزیکال و قدرت انگیزش خود 
در ٩‏ دستگاه رده بندی شده بودند. درامنویسان برطبق 
قواعد صریحی موظف بودند همه‌ی آرازهای يك پرده‌ی 
نمایش را تنها از يك دستگاه برگزینند. و درهمه‌ی 
آرازهای آن از يك ضرباهنگ استفاده کنند؛ دستگاه و 
ضرباهنگی که در يك پرده به کار می‌رفت نمی‌باید در 
پرده‌ی دیگری از همان نمایشنامه استفاده شود. 

اگر نمایش هر چهار پرده پشت سر هم مقدور 
نبود. بین پرده‌ها چیه تسه (به معنای گُوه) به عنوان یاه 
درآمد. یا میان برد گنجانیده می‌شد. اين چیه تسه 
کوتاه بود. و ب 
شخصیتی غیر از قهرمان اصلی اجرا می‌شد. در بایان 
نمایش يك دو بیتی‌ی ضربی. یا يك رباعی» نتیجه‌ی 


پیش از درو آریا نداشست. و توسط 
آرٍ و بو 


تصویر ۱۰. ۰۱ نقاشی روی ابریشم که در سده‌ی 
دوازدهم میلادی تهیه شده است. اين نقاشی نمایش 
تئاتسری را در یکی از جشنواره‌های چینی نشان 
می‌دهد برگرفته از نسخه‌ای که در سده‌ی هجدهم 
نسخه‌برداری شده است. 


نمایش را بیان می‌کرد. یکی از بیتهای اين قطعه‌ی نهایی 
را نام نمایشنامه قرار می‌دادند. 

معمولا موسیقی‌ی ساده و بی‌پیرایه‌ای که هفت 
پرده داشت توسط ارکستری شامل گانگ». طبل 
زنگ, و پی‌پا» نواخته می‌شد. ماجرای نمایش غالبا 
مها با لها طول م شنم و مکان تمانش, به توت 
محدود به يك محل می‌شد. و معدودی از نمایشها پایان 
ناخوش داشتند. که آن هم توسط عدالتی شاعرانه 
توجیه می شد. 





توضیحات فراوان درباره‌ی نحوه‌ی اجرا در متن 
تمایشنامه‌ها, یادداشتهای معاصر آن درران, و يك 
نقاشی دیواری‌ی موجود (به تاریخ حدرد ۱۳۲۴) 
حاکی از آنند که بسیاری از صحنه پردازیهای سنتی‌ی 
امروز در تفاتر چینی در سده‌ی چهاردهم رایچ نبوده | ند. 
صحنه اساسا لخت بود وتنها در انتهای صحنه دو دره 
یکی برای ورود و دیگری برای خروج بازیگران» تعبیه 
می‌شد. . در فاصله‌ی میان این دو در بك پرده‌ی گلدوزی 
شده و کابلا زینتی (در تصاریر به دست آمده از 














تصویر ۰۲.۱۰ ۱9 مجموعه‌ای از سازهای چینی از چپ به راست از بالا پن؛ هوچین. پن‌هو, پی‌پاء 
یوسچین, سوئاء و در صفحه‌ی مقابل از چپ به راست. سان‌هسین, تی‌تزو. برگرفته از کتاب تثاتر 
چین در عصر نوین. نوشته‌ی کالین مك کراس (۱۹۷۵). 








تصویر 0۰۳.۱۰ طرحهایسی از بازیگران چینی از 
دوره‌ی امپراتوریی مینگ. برگرفته از تاریسخ درام 
چینی. نوشته‌ی ویلیام دالبی (۱۹۷۶). 


صحنه‌های چینی این پرده دو تکه دارد که بدون دوخت 
پهلوی هم قرار دارند) آویخته می‌شد. نقاشیهای موجود 
از تئاتر كلاسيك چینی. بازیگران را در لباسهای زیبای 
تزئینی» و گاه با آستینهای بلند و بسیار گشاد. و آرایش 
چهره و ریش نشان می‌دهند. وسایل صحنه - مانند 
بادبزن. شمشیر, و کمربند چرمی - نیز در این نقاشیها 
دیده می‌شوند. در گروههای نمایشی زن و مرد هر دو 
شرکت می‌کردند. و نام بسیاری از بازیگران مشهور 
قدیمی ضبط شده است. 
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تعداد نمایشهایی که در دوران یوان نوشته شده 
برای ما روشن نیست, اما نام بیش از ۷۰۰ نمایشنامه 
در گزارشها آمده است. که از اين میان حدود ۱۷۰ 
نمایشنامه به دست ما رسیده است. از این دوره نام 
حدود ۵۵۰ درام ویس نیز شناخته شده است. اما 
اطلاعات اندکی از احوال آنها وجود دارد. و حتی 
تاریخ زندگی اکثر آنها دانسته نیست. یکی از بهترین 
درام نویسان این دوره کوان هان - چینگ» نام دارد که 
به پدر درام چینی مشهور است. هان چینگ ۶۷ 








نمایشنامه نوشته که ۱۸ تای آنها به دست ما رسیده 
است. شاید مشهورترین درام او تراژدی‌ای بومی به نام 
بی‌عدالتی‌هایی که در حق خانم توو شدد» باشد که از يك 
داستان واقعی‌ی جنایی اخذ شده است. اين نمایشنامه 
درباره‌ی آلام. شجاعتها و فضایل يك بیوه‌ی بی‌گناه 
است که متهم به قتل خواستگارش می‌شود. پس از 
آنکه توو اعدام می‌شود روح او بر قاضی ظاهر می‌شود. 
قاضی موضوع اين جنایت را دوباره در دادگاه طرح 
می‌کند. و جنایتکار واقعی را افشا می‌کند و به کیفر 
می‌رساند. خانم توو تجسم زنان پرهیزگار چینی بود و 
شجاعت اخلاقیی او سرمشق زنان دیگر قرار 





۳۳ 


تصویر ۴.۱۰. يك نقاشی دیواری از شمال غربی 
جین. حدرد ۱۳۲۴. اين نقاشی نشان می‌دهد که 
بسیاری از عناصر تثاتر سنتی‌ی چینی در آن درره 
تثبیت شده بود. پرده‌های انتهای صحنه, لباسها و 
وسایل صحته در اين تصوبر قابل ملاحظه است. 
تقدیمی استاد ویسچی‌لیو. 


یکی از محبوبترین درامهای دوره یوان داستان 
عاشقانه‌ی تالار غربی»: نوشته‌ی وانگ شی - فوده 
است. این نمایشنامه در میان درامهای شمالی منحصر 
به فرد است و دارای۲۰ پرده است. ولی امروزه برای 
رعایت سنت در پنج قسمت چهار پرده‌ای به نمایش در 
می‌آید. اين نمایش براساس يك رمان چینی نوشته 
شده, و درباره‌ی مصائب و شادیهای دو عاشق صادق 
به نامهای بینگ بینگ دلربا و یانگ دانشجوی با 
استعداد و جوان است. اين دو پس از يك جدایی‌ی 
طولانن به یکدیگر مي‌رسند. این نماشتامه یه خاطتر 


تصویر 0.۵.۱۰) نمایشی در يك میهمانی در دوره‌ی 
مینگ. بازیگران بر روی فرشی در میان دو ردیف 
میهمانان, و نوازندگان در جلوی تصویر قابل توجه‌اند. 
(نیمه‌ی اول سده‌ی هفدهم). برگرفته از کتاب تثاتر 
چین در عصر نویین, نوشته‌ی کالین مك کراس 
(۱۹۷۵). 


شخصیت پردازیها و محتوای شاعرانه» متضوع و 
زیبایش مورد توجه بوده است. 

یکی دیگرٌ از مشهورتریین نمایشنامه‌های ایسن 
دوره یتیمی در خانه‌ی چائو" نام دارد که احتمالا چی 
چون - هسینانگ» آن را نوشته است. نمایشنامه 
درساره‌ی کودکی است که از قربانی شدن نجات 
می‌یابد. بزرگ می‌شود. و انتقام قتل عام خانواده‌اش را 
از يك صاحب متصب بدذات می‌ستاند. این نخستین 
نمایشنامه‌ی چینی است که در غرب شهرت فراوانی به 
دست آورد. زیرا ولتر تمایشنامه‌ای به نام یتیم چینی« 
(۱۷۵۵) براساس آن نوشت. نمایشنامه‌ی دیگری که 





در غرب حتی مشهورتر از این است داستان دایسره 
گچی نام دارد, و نویسنده‌ی آن لی چین فود؛ است. 
این نمایشنامه داستان دو زن است که هر دو خود را 
مادر يك کودك می‌دانند. و قصد تصاحب ارئیه‌ی کودك 
را دارند؛ قاضی کودك را در يك دایره‌ی گجی قرار 
می‌دهد. و از زنان می‌خواهد تا او را از اين دایره بیردن 
بکشند؛ زنی که از آزار کودك به قیمت از دست دادن او 
چشم می‌پوشد. مادر او شناخته می‌شود. اين نمایشنامه 
الهامبخش ه . کلابوند برای نوشتن دایره‌ی گچی 
.)۱٩۲۳(‏ و برتولت برشت برای نوشتن دایره‌ی گچی 
قفقازی (۱۹۴۴) بوده است. نمایشنامه‌های دیگر دوران 








یران غالباً درباره‌ی مذهب, نیروهای فوق طبیعی 
(رویای ارزن زرد"»» نوشته‌ی ماچسی یوان۳)؛ ضد 
قهرمانان(گردباد سیاه:۱ نوشته‌ی کائوون - هسیواهه), و 
موضوعهای دیگرند. 

پیش از میانه‌ی سده‌ی چهاردهم مکتب دیگری 
در درام چینی به نام «مکتب جنوبی» در منطقه‌ی هانگ 
بمویدم_ظهور کرد ویر قر این معاطخ. هنکتب: مالره 





۳۴ 


تصویر ۶.۱۰. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی داستسان 
عاشقانه‌ی تالار غربی. در اين صحنه پینگ بینگ ر 
دانشجوی جوان در محلی بنهانی یکدیگر را ملاقات 
می‌کنند و ندیمه‌ی دختر در حال جاسوسی است. 
برگرفنه از کتابی که در دوران امپراسوری‌ی مینگ 
چاپ شده است. 


فهمیده نمی‌شد و رواجی نداشت. از درامهای دوره‌ی 
یوان در این منطقه باید آراز عود"» (حدرد ۱۳۵۰) 
نوشته‌ی کائومینگ« را نام برد. این نمایشنامه ۴۲ 
پرده دارد. و داستان زن برهیزگاری به نام چائو 
وونبانگ است که هنگام سفر شوهر دانشمندش به همراه 
امپراتور در خانه می‌ماند. شوهر او در این سفر شهرت 
و روت فراوانی به دست می‌آورد» و با دختر نخست 


سب وس سس وت سس وای نرتسو سور 


تصویر 0.۷.۱۰ يك نمایش چینی در روستایبی در 


تصویر ۸.۱۰. یله نمایش تثاشری در يك خانه‌ی 
خصوصی. بازیگران بر روی فرش, و نوازندگان در 
جلوی صحنه قابل توجه‌اند. اين مینیاتور متعلق به 
دوره‌ی مینگ در سده‌ی هفدهم است. برگرفته از 
کتاب تثاتر چینی در عصر نوین. نوشنه‌ی کالین ملك 
کراس(۱۹۷۵). 


وزیر ازدواج می‌کند. چائو_وونیانگ پس از مرگ پدر و 
مادر شوهرش به سوی دربار به راه می‌افتد, و در آنجا 
سراغ شوهرش را می‌گیرد. و از شوهرش می‌خواهد که 
به وظایف زناشویسی گردن نهد. سرانجام آن دو به 
سازش می‌رسند. و می‌پذیرند که هر دو زن در شرابط 
مساوی با یکدیگر زندگی کنند. آواز عود به خاطر 
گیرایی. شاعرانگی. و آوازهای زیبایش بسیار شایان 








توجه است. 

بنیانگذار سلسله‌ی مینگ (۱۳۶۸ - ۱۶۴۴) در 
چین, پس از راندن مفولها و استقرار حکومت خود. 
چندان تحت تاثیر نمایشنامه‌ی آراز عود قرار گرفته بود 
که مدام تقاضای تجدید اجرای آن را داشت. همو بود 
که از درام جنوبی حمایت کرد. و آن را شیوه‌ی حاکم 
بر درام چینی قرار داد. 








تقاتز گزی 


توآوریهای مهم درام جنوبی در اوایل سده‌ی 
شانزدهم توسط و یی لیانگ - فووه» صورت گرفت. وی 
حدود ده سال اپرا و موسیقی‌ی چیتی را مطالعه کرد و 
پراساس موسیفی‌ی کون - شان.» (منطقه‌ای نزديك 
سوچوه») خود درامی موزیکال را بنیاد نهاد. این 
نوآوریها چنان محبوب شدند که تا سال ۱۶۰۰ همه‌ی 
تئاترها را فتح کردند. دراین دوران مکتب جنوبی, که 
تفاوت بسیاری با مکتب شمالی داشت, همه‌ی ویژگیهای 


خود را تثبیت کرد. 


يك نمایش جنوبی می‌تواند پیش از ۵۰ پرده 
باشد و هر پرده نام مستقلی داشته باشد. در پرده‌ی اول» 
که معمولة پیش درآمد خوانده می‌شود. يك شخصیت 
فرعی‌ی نمایش هدف نویسنده و داستان را شرح 
می‌دهد. در هر پرده داستانهای فرعی‌ی بسیاری گفته 
می‌شود؛ و همه‌ی اين داستانها, در نهایت با خوشی به 
نتیجه می‌رسند. دراین سبك هر يك از شخصیتها 
می‌تواند آواز بخواند. و در آن تکخوانی» زوج خوانی؛ 
و حتی همسرایی نیزوجود دارد. موسیقیی اين نمایش 


تصویر .٩.۱۰‏ «؛ نمایش خصوصی در يك قصر در پکن, سکوی مرتفع صحنه, و همچنین تماشاگران 
در حال نوشیدن چای و دود کردن قابل توجه‌اند. برگرفنه از کناب تناتر چینی در عصر نوین. 





۱ 
۱ 


تفاتر شرق 


از يك دستگاه پنج پرده‌ای (به استثنای آهنگهایی که از 
درام شمالی اخذ شده) تشکیل شده است. و نفمهها 
وله نرم و آرامند (چهار تا پنج برابر کندتر از 
تقمه‌های شمالی). ساز اصلی این موسیقی فوتی ازتی 
(تی تسو)0» است که نوایی احساساتی و کند دارد. 
ارکستر شامل سازهای دیگر, بویژه سازهای ضربی نیز 
هست. 

«سبك جنوبی» در درام چینی تا حد زیادی ادامه 
دهنده‌ی سنت نمایشنامه‌ی آراز عود است. تفاوت 


عمده‌ای که با آن دارد. وجود هماهنگی (هارمونی) 
بیشتر در میان کلمات و نغمه‌ها و پیچیدگی ساخت 
موزیکال, و استفاده‌ی گسترده از گویش سوچو (که به 
شیرینی و روانی شهرت دارد) در آرازهای دراماتيك 
است. با آنکه درام «شمالی» پس ازسال ۱۶۰۰ هنوز 
نوشته می‌شد. اما اساساً تمرینهایی شاعرانه بجا 
ماندند. 

بهترین درام نویس دوران مینگ شاید تانگ 
هسین - تسو۳» (۱۵۵۰ - ۱۶۱۶) باشد. مجموعه‌ی 


تصویر 0۰۱۰.۱۰ نمایشی در يك معبد در حومه‌ی فوکین. گرارور در سال ۱۸۸۸ توسط آقای کامینگز 
تهیه شده است. برگرفته از کتاب تاریخ درام چینی. 








تناتر شرق 


آثار او در يك جلد به نام «چهار رویا» گردآوری 
شده‌اند. چهار نمایشنامه‌ی این مجموعه دارای 
موضوعصی کم و بیش مشابهند: زنسدگی چیسزی 
جزتصورات ما نیست. از میان این چهار نمایشنامه 
غرفه‌ی گل از همه محبوبتر بوده اسست. اسن 
نمایشنامه ۵۵ پرده دارد, 
است که با اندوه و زاری در عشق کسی که در خواب 
دیده می‌سوزد. هنگامی که معشوق واقعا بر سر گور او 
حاضر می‌شود. دختر به زندگی باز می‌گردد. اما بدر 
دختر نسبت به اين مسأله شكك می‌کند. و گمان می‌کند 


و داستان پیچیده‌ی دختری 


فریبی در کار بوده است. بدر دستور می‌دهد پسر را 
دستگیر کنند و کتك بزنند. در پایان تفاهم برقرار 
می‌شود. اين نمایشنامه از تنوع بسیاری برخوردار 
است ‏ محاکمه‌ای در جهنم. جنگ, قطعات کمدی, 
هیجان, و صحنه‌ی نجبات سس اما بیشتر به خاطر 
صحنه‌های عاشقانه و اشعار زیبايش مورد توجه بوده 
است. تانگ هسین - تسو, رقیب بزرگی به نام شن 
چینگ» (۱۵۵۳ - ۱۶۱۰) داشت. وی در علم بدیع 
خبره بود. و مهمترین اثرش رساله‌ای در باب قالبهای 
موسیقی‌ی درام جنوبی بود که مدتها مرجع استانده‌ی 
موسیقی‌ی درام جنوبی به شمار می‌رفت. 

هر چند درام جنوبی در آغاز شکل تثاتتری 
زنده‌ای داشت. اما به تدریج به درامی ادبی تبدیل شد. 
نمایشنامه‌ها به قدری طولانی شدند که تهیه‌ی آنها به 
صورت کامل ناممکن گشت؛ زبان نمایش آنقدر رسمی 
و کنایی بود که تنها محققان و دانشمندان آن را 
می‌فهمیدند؛ و قواعد بدیع و عروضی چندان دست و 
پای نویسندگان را می‌بست که داد و ستد فکری» و 
خودانگیختگی نویسنده از بین می‌رفت. درام جنوبی تا 


۲۳۸ 


بعد از تسخیر چین توسط منچوهای شمال و استقرار 
سلسله‌ی چینگ (۱۶۴۴ -۱۹۱۲), بر ادبیات چینی 
سلطهی بی‌چون و چرای خود را حفظ کرد. از 
مهمترین درام نویسان دوره‌ی چینگ می‌توان کونگ 
شانگ - ین (۱۶۴۸ - ۱۷۱۸) را نام برد. وی در 
نمایشنامه‌ی قصری برای عمر درازه, قطعات تراژیکی 
از سالهای آخر امپراتوری مینگ گنجانیده است. درام 
ویس دیگر ان دوره هونگ شنگ۱۸, (حدود 
۷۱۷۰۴۳۶۶ نام دارد. و نمایشنامه‌ی مهم او بادبزنی 
با نقش شکوفه‌های هلو, درباره‌ی عشق امپراتوری از 
سلسله‌ی تانگ و معشوقه‌ی اوست. 

در جوار اين آثار ادبی» آثار دیگری نیز برای 
نمایشهای تثاتری نوشته می‌شدند و مشهورترین 
نویسنده‌ی‌این‌آثار لی یو" (۱۶۱۱- ۱۶۸۰) نام دارد. 
که آثار بفرنجی در کمدیی موقعیت‌ها.»» از جمله اهل 
بهشت:» و هنگام وصلت بایید مواظب بودد", نوشته 
است. لی يو در خلق موقعیتهای خنده آور براساس 
وقایع زندگیی معاصر استاد بود. با آنکه آثار او بسیار 
موثرند. اما ادبای آن روزگار برای آنها ارزشی قایل 
نبودند. جالب است بدانیم که لی بو با نمایشنامه‌ی 
مکانی موقت برای اندیشه‌های مفرح من« اولین و تنها 
منتقد قابل ذکر درام چینی شناخته شده است. 

متأسفانه لی بو و معاصران پر استعداد او هيچيك 
قادر نبودند درام جنوبی را از زوال حفظ کنند. به هر 
حال درام جنوبی تا سال ۱۸۵۳ یعنی ویرانیی موطن 
اولیه‌ی آن سوچو بر اثر شورش, عمده‌ترین درام چینی 
محسوب مي‌شد, از اینرو به واسطه‌ی انعطاف فراوانی 
که از خود نشان داد. و حدود ۵۰۰ سال دوام آورد. 
قابل ستایش است. حتی بس از ۱۸۵۳ سنت تئاتری 





درام جنوبی, و متنهای موجود آن, بر درام نویسان دیگر 
و بر ابرای بکن تأثیر قاطعی داشته است. 

اپرای پکن که از ميانه‌ی سده‌ی نوزدهمم 
مهمترین شکل تثاتری در چین محسوب می‌شود. به 
تدریج شکل گرفت. با پژمردن طراوت سبك جنوبی در 
سده‌ی هجدهم. تعدادی شیوه‌های محلی که مخلوطی از 
داستانهای سنتی و موسیقی‌ی محلی بود پیدا شد. 
متحول‌ترین اين شیوه‌های محلی مربوط به منطقه‌ی 
چیانگ - سی (در شمال), هوپی (در چین مرکزی)» و 
شنسی (در شمال غربی) بودند. در سال ۱۷۹۰ برای 
برگزاری‌ی جشن هشتادمین سال تولد امپراتور چین - 
لونگ. بهترین اجراکنندگان نمایش از همه‌ی مناطق 
چین فراخوانده شدند. بسیاری از اين نمایشگران در 
پایتخت ماندند و عناصر گوناگونی از شیوه‌های محلی 
را به تدریج در هم آمیختند و بدین ترتیب اپرای چین 





۳۹ 


تصویر ۱۱.۱۰ صحنه‌ای از اپرای پکن مربوط به ارایل سده‌ی نوزدهم. برگرفته از کتاب تاریخ درام چینی 


زاده شد. از میان‌ی سده‌ی نوزدهم تا به حال اين سبك 
جدیید سرگرمی محبوب و متداول سراسر چیین 
محسوب مي‌شود. 


اپرای پکن بعکس اسلاف خود بیشتر يك شکل 
تثاتری بود تا ادبی؛ و تأکید آن برقراردادهای دقیقاً 
تدوین یافته‌ی بازیگری, رقص, و آواز بود و اعتنای 
چندانی به متن نداشت. در اپرای یکن به جای ارائه‌ی 
يك نمایش متمرکز معمولاً يك سلسله قطعات کوناه. که 
بسیاری از آنها پرده‌ها یا قسمتهایی از يك اثر بزرگ 
بودند (از جمله نمایشنامه‌های سنتیی شمالی و 
جنوبی). با حرکات و نمایشهای آکروباتيسك در هم 
آمیخته می‌شدند. بین آنها معمولاً تتفس (وقفه) وجود 
ندارد و صحنه‌های گوناگون آنها چنان تنظیم می‌شوند 
تا بهترین بازیگر در قطعه‌ی نهایی ظاهر شود. 





تصویر ۱۲.۱۰. نوازندگان اپرای پکن. تنوع سازهای 
زهی و ضربی در اين تصویر قابل ملاحظه است. از 
کتاب اپرای پکن نوشته‌ی روئی آلی, یکن, ۱۹۵۷. 


نمایشهای اپرای یکن معمولابه دو دسته‌ی اصلی 
تقسیم می‌شوند: نمایشهای شهری, (درباره‌ی‌مسایل 
محلی و اجتماعی): و نمایشهای نظامی (درباره‌ی 
ماجراهای جنگجویان و دسته‌های نظامی]. و اين دو 
غالباً در هم ادغام می‌شوند. درامها از نمایشنامه‌های 
ادبی‌ی گذشته, داستانهاء تاریخ» افسانه, اساطین 
فرهنگ بومی و داستانهای عاشقانه گرفته می‌شوند؛ 
همه‌ی این اپراها پایان خوش دارند؛ به ندرت متن يك 
اثر کاملاً دنبال می‌شود زیرا هر بازیگر معتببری خود 
تغییراتی در متن می‌دهد. و هر گروه نمایشی, روایت 
ویژه‌ی خود را از يك اثر کلاسيك پرورش می‌دهد. 
حرکت دراماتيك غالباً مبهم می‌ماند زیرا آغازو پایان 
مشخصی وجود ندارد و توجه اصلی گروه به نقاط ایج 
داستانهایی است که برگزیده است. در اپرای پکن 
نمایشنامه تنها متن خلاصه‌ای است تا بتوان نمابشی را 
در آن جای داد. و تماشاگران به تأثیر کلی‌ی نمایش 
نظر دارند نه شنیدن يك متن اذبی. در برنامه‌ی اپرای 
پکن حتی نام نویسندگان ذکر نمی‌شود. 

گذشته از همه‌ی اینهاء ویژگیی شاخص اپرای 
پکن قراردادهایی است که از دوران بیشین به ارث 
پرده, و به صورت نظامی دفیق در آمده است. چون 
اپرای بکن با روش تئاتری‌ی غرب تفاوت فراوانی 


دارد لازم است آن را با تفصیل بیشتری توضیح دهیم. 
بسیاری از اين تفاوتها مربوط به عناصر معماری در 
اپرای یکن است. نخستین صحنه‌های اپرای بکن در 
ایوانهای معابد - يك صحن ساده با سقفهای تزئینی س 
اجرا می‌شدند. و تأثیر اين صحنها تا په امروز به جا 
مانده است. صحنه‌ی يك تثاتر جینی عبارت از يك 
سکوی (صحن) باز و غالباً چهارگوش بود. و 
ستونهایی لا الکل شده سقف آن را نگه می‌داشت . 
این سکو حدود نیم متر ازسطح زمین ارتفاع داشت و 
بر محیط آن نرده‌هایی چوبی ساخته شده, و بر روی 
سکر تنها يك مفرش گسترده می‌شد. بر دیوار انتهای 
سک دو در (یکی در سمت راست برای ورود بازیگران, 
ودیگری در سمت چپ برای خروج آنها) قرار داشت» 
و در میان اين دو در يك پرد‌ی بزرگ گلدوزی شده 
آريخته می‌شد. وسایل دائمی‌ی صحنه منحصر به يك 
میز و چند صندلی‌ی چوبی می‌شد. 

این سادگی‌ی دکوره تفییرات سریع صحنه را به 
آسانی میسر می‌سازد. تغییراتی که مدام با کلام, 
حرکت. و وسایل صحنه بیان می‌شوند. صحته‌های 
گوناگون علاوه بر اينکه از طریق گفتار معین می‌شوند. 
بازیگران نیز با حرکات پانتومیم» مثل دور زدن. وارد 
اطاقی شدن, یا صعود از پله‌ها آنها را نشان می‌دهند. 





تناتر شرق 


يك گردش به دور صحنه به معنای سفری دور و دراز 
فهمیده می‌شود. میز و صندلیها می‌توانند نماینده دادگاه, 
تالار ضیافت, یا صحنه‌های دیگری باشند. برای هر يك 
از اين مکانها ترتیب چیدن میز و صندلی, و نیز ترکیب 
آنها با وسایل دیگر صحنه قاعده‌ی معینی وجود دارد. 
وجود سه پایه‌ای با بخور سوز بر روی میز نمابشگر 
يك قصر است؛ وجود کاغذ و مهرهای اداری. صحنه را 
به دفتر يك اداره‌ی دولتی مبدل می‌سازد؛ اگر يك پرده 


گلدوزی شده بر دیرکهایی از نی آويخته شود نمایشگر 
چادر فرمانده نظامی, يا چادر امپراتور, یا اتاق پذیرایی 
است. يا حتی حجله‌ی عروس را به خاطر می‌آورد. و 
اين همه باز بستگی به وسایل دیگر موجود در صحنه 
دارد. میز و صندلی همچنین می‌توانند معنایی متفاوت از 
خود داشته باشند. دو صندلی وقتی پشت به پشت هم 
قرار گیرند نشان دهنده‌ی يك دیوارند؛ اگر صندلبها را 
پشت به انتهای میزی قرار دهند. معنای پل از آن 
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مستفاد می‌شود؛ يك صندلی می‌تواند به جای يك 
درخت. يا در يك زندان به کار رود؛ يك میز می‌تواند به 
جای تپه, ابر یا نقاط مرتفع دیگر به کار گرفته شود. 

وسایل دیگری نیز برای مشخص کردن دکور و 
حرکت به کار می‌روند. تصویر يك دیوار بر روی پارچه 
می‌تواند نشان از يك قلعه. دروازه‌ی شهر يا يك 
گذرگاه کوهستانی باشد؛ اگر بازیگری شلاقی به دست 
گیرد بدین معنی است که سوار بر اسب است؛ اگر بر 
روی پرچم زرد رنگی نقش چرخ نقاشی شود. نشانه‌ی 
راگن يا ارابه است؛ حمل چهار قطعه پارچه توسط 
بازیگری که در صحنه می‌دود. وزیدن باد را الا 
می‌کند؛ يك عَلم با نقش ماهی بر آن علامت وجود آب 
است؛ يك حرکت منظم پاروه نماد پارو زدن است؛ اگر 
علمی که نشان آب بود لوله شده در يك سینی قرار 
داده شود, ماهی را نشان می‌دهید؛ و اگر پارو را در 
پارچه‌ای بپیچند به معنای يك جسد است. وسایل 
جنگی اگرچه کاملاً شبیه نمونه‌ی اصلی‌اند. اما از 
چوب يا نی ساخته می‌شوند. این نشانه‌ها تخیل 
تماشاگران را به کار می‌اندازند و بسیاری نکات ناگفته 
بر عهده تماشاگران نهاده می‌شود. همه‌ی این قراردادها 
را حضور دستیاران صحنه کاملتر می‌سازد. همواره 
اشخاصی در صحنه حضور دارند که بازیگران را در 
پوشیدن لباسها و جا به جایی چیزها و آوردن اشیاء و 
وسایل صحنه یاری می‌کنند. نه تنها هیچ کوششی 
جهت پنهان کردن اين دستیاران به عمل نمی‌آید, بلکه 
در جوار لباسهای پر زرق و برق بازیگران, ایسن 
دستیاران لباسهای عادی. و گاه کاملا غیررسمی 
می‌پوشند. 

به طور سنتی نوازندگان نیز در طول اجرای 


نمایش در دید تماشاگران قرار دارند. و مثل دستیاران 
لباسهای معمولی می‌پوشند. آنها آزادانه در صحته آمد 
و رفت می‌کنند, و هیچگاه جزئی از تصویر صحنه به 
حساب نمی‌آیند. (امروزه در چین نوازندگان اغلب در 
گود ارکسترا و خارج از دید می‌نشینند). موسیقی جزنی 
تفكيك ناپذیر از تثاتر چین محسوب می‌شود. موسیقی 
نه تنها فضای پس زمینه‌ی نمایش را ایجاد می‌کند و با 
بسیاری از آوازها همراه است. بلکه زمان بندی نمایش 
را نیز تنظیم می‌کند. و طرب کل نمایش را نگه 
می‌دارد. جون نت نویسی در موسیقی چینی دفیق 
نیست, نوازندگان تثاتری آن را با تکراره و از راه گوش 
می‌آموزند. غالب موسبقیی موجود در اپرای پکن با 
همکاریی مشترك بازیگران و نوازندگان ساخته 
می‌شود؛ و غالب آهنگها از منابع موجود از زمانهای 
دور برگرفته می‌شوند. و برطبق ضرورتهای هر نمایش 
بازسازی می‌گردند. هر چند می‌توان سازهای چینی را 
به زهی, بادی. و ضربی تقسیم کرد. اما اين سازها 
شباهتی به سازهای غربی ندارند. رهبر ارکستر طبل 
می‌نوازد. و بدین گونه زمان بندی و ضرباهنگ موسیقی 
را تنظیم و رهبری می‌کند. ارکستر از گانگ, سنج, 
زنگ برنجی (برس کاپ). فلوت. سازهای زهی, و 
سازهای عجیب و غریب دیگری تشکیل می‌شود. 
آرازها منحصراً توسط فلوت و سازهای زهی همراهی 
می‌شوند, اما ورود و خروجها با ضربه‌های کرکننده‌ی 
سازهای ضربی همراهی می‌گردند. در غالب حرکات 
صحنه موسیقیی زمینه‌ای وجود دارد. 

با این همه نبض اپرای یکن در دست 
بازیگر است. اوست که در صحنه‌ای خالی, با وسایلی 
ناچیز, همراه با دستیاران و نوازندگانی با لباسهای 


تصویر ۰۱۴.۱۰ هونگ - ین‌هو بازیگر زن معاصبر 
چیتی در نقش تان, در ابرای یکن. انجمن هنرهای 
آسبایی. 


معمولی, لباس گرانقیمتی بر تن دارد و سخن مي‌گوید, 
آواز می‌خواند. و برطبق قراردادهایی خدشه‌ناپذیر 
حرکت می‌کند. نقش بازیگران به چهار تیپ کلی قابل 
تقسیم است: مرد. زن. جهره‌ی رنگ آمیزی شده. و 
تیپ کمدی. نقش مرد (ثینگ):», شامل شخصیتهایی 
نظیر دانشمندان, رجال مملکتی, صاحب منصبان و نظیر 
اینهاست. این شخصیتها می‌توانند جوان يا بیر 
شخصی با نظامی باشند. اين تیپها به حسب آن که 
جنگجو, آکروبات باز, يا تنها آوازه خوان و رقصگر 
باشند به تیپهای فرعی تقسیم می‌شوند. بازیگران این 
تیبها از آرایش اندکی استفاده می‌کنند. و به استثنای 
قهرمانان جوان بقیه ریش دارند. نقش زن (تان/ه۳ 
دارای شش تیپ فرعی است: زن خوب و با تقوا یا 





معشوقه, لوند و عشوه‌گر؛ زن سلحشور؛ دختر جوان 
شوهر نکرده؛ زن شبطان صفت و فریبکار؛ و پیرژن. در 
آغاز, اجرای نقش تان برعهده‌ی بازیگران زن بود. اما 
از اواخر سده‌ی هجدهم تا سده‌ی بیستم ظاهر شدن زن 
بر صحنه ممنوع شد. از اینرو زن نقشی فرعی در 
اپرای پکن یافت. تا اينکه با ظهور می لان - فنگ*» 
(۱۸۹۴ - ۱۹۶۱) مشهورترین بازیگر زن چینی, نقش 
زن دوباره صاحب اعتبار شد. پس از ۱٩۱۱‏ بازیگران 
زن کم کم به صحنه بازگشتند. و اکنون تا حد زیادی 
جای بازیگران مرد برای تیپ تان را گرفته‌اند. چهره‌ی 
رنگ آمیزی شده (چینگ)» از آن رو به یکی از 
تیپهای نمایشی اطلاق می‌شود که طرحهایی جالب 
توجه و متنوع بر چهره‌های آنها نقش می‌شود. نقش 
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چینگ شامل جنگجویان, دزدان فاحشگان, مقامات 
رسمی, خدایان, و موجودات فوق طبیعی است. این 
رنگ آمیزیها حالت تکبر, غرور, یا اقتدار بر چهره‌ی 
بازیگران می‌بخشند. اين تیپ نیز به نسبست خوبی, 
بدی, جنگجویی يا ورزشکاری و غیره به تیبهای فرعی 
تقسیم بندی می‌شود. تیپ کمدی يا دلقك (چو اد" به 
زبان روزمره سخن می‌گوید. حق دارد بدیهه سازی 
کند. لطیفه بگوبد, و از واقعگراترین تیپهای اپرای پکن 
است. این تیپ ممکن است خدمتکار. تاجر زندانبان 
نگهبان. سرباز, مادرزن بدجنس, و یا دلاله‌ای باشد. 
بازیگر اين تیپ باید قادر باشد حرکات میم و آکروبات 
نیز انجام دهد 

هر شخصیت مهمی, هنگام اولین ورود به صحنه, 
طبیعت و ویژگی خود را در قطعه‌ای نیمه گفتاری, نیمه 
آوازی شرح می‌دهد. اين قطعه سپس با چند سطر در 
توضیح داستان نمایش دنبال می‌شود. او در آغاز نام و 
تاریخچه‌ی خاندان خود. و اطلاعات اساسی دیگری را 
درباره‌ی خود می‌گوید. اين گفتار به سرعت وضع و 
خصلت آن شخصیت را روشن می‌سازد, و به درام 
تویس امکان می‌دهد بقیه‌ی نمایش را وقف پرورش 
لحظه‌های هیجان انگیز و نقاط اوج نمایش کند. 

شیوه‌ی گفتار بازیگران از قواعد سنتی و سفت و 
سختی پیروی می‌کند. هر نقشی مختصات ویزه و 
تدوین شده‌ای از نوع صدا و زیری و بمی‌ی آن دارد و 
وزن گفتار او به‌شیوه‌ی‌طبیعی مکالمه نیست بلکه فقط 
ضرباهنگ کلی‌ی نمايش را حفظ می‌کند. حتی 
گفتگوهای معمولی نیز قاعده و ضرباهنگ تعیین 
شده‌ای دارند. در میان گفتگو (دیالوگ). و تك گویی 
(مونولوگ) همواره قطعات سرود یا آوازی گنجانیده 


۳۴ 


می‌شود. و گفتار شخصیتها به شدت شیوه‌پردازی 
(استیلیزه) شده است. 

چون همه‌ی حرکات صحنه ضرباهنگین. روایی» 
يا نمادین هستند. لذا شباهت زیادی به رقص پیدا 
می‌کنند. بعلاوه هر کلامی با حرکت معینی همراه است. 
تا معنای آن را توصیف کند یا شدت بخشد. هت 
حرکت اصلی برای دست. حرکات ویه‌ی بسیاری 
برای باز بیش از بیست نوع اطوار (رست) مختلف, 
بیش از دوازده حرکت ویژه‌ی پاء و مجموعه‌ی‌کاملی از 
حرکات آستین و ریش وجود دارد. شیوه‌های راه رفتن 
و دویدن در هر نقشی متفاوت است. ایسن اطوار و 
حرکات تدوین شده هنگام نمایش برطبق وضعیت 
شخصیت. حالات. موقعیت و یا شرایط دیگر او 
می‌توانند در هم ادغام شوند. 

لباس نیز که غالبا از الگوی دقیقی پیروی 
می‌کند. و رنگ آمیزی‌ی خیره‌کننده‌ای دارد در تثاتر 
چین از اهمیت بسزایی برخوردار است. هر يك از ۳۰۶ 
لباس استانده‌ای که وجود دارد حاوی شرحی توصیفی 
و مفصل برای پوشنده‌ی آن است. تیپ. سن, و وضع 
اجتماعی‌ی شخصیت از طریق رنگ, طرح» زینت» و 
ضمایم لباس او تعیین می‌شود. رنگ در اپرای پکن 
همواره کاریردی نمادین دارد: رنگ سرخ نشان 
صداقت. وفاداری, و مقام شامخ اجتماعی است؛ رنگ 
زرد ویژه‌ی اعضای خانواده‌ی سلطنتی؛ قرمز سیر نشان 
اجانب, يا مشاوران نظامی و غیره است. 

طرح لباسها نیز کاربسردی نمادین دارد: طرح 
اژدها بر روی لباس یا هر جای دیگر نشانه‌ی امپراتور؛ 
بیر نشانه‌ی قدرت و نیروی مردانگی؛ شکوفه‌ی درخت 
آلو نشانه‌ی عمر دراز, و همچنین نشان جذابیت و 
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زنانگی است. گل سرها نیز معمولاً به اندازه‌ی لباس 
متنوع است. و حدود ۱۰۰ نوع آرایش سر به صورتی 
نمادین مورد استفاده قرار می‌گیرد. غالب لباسهاء بدون 
توجه به وضع اجتماعی‌ی پوشنده از مواد و مصالحی 
گرانبها تهیه می‌شوند. اما گاه بارچه‌های نخی و کتانی 
نیز برای شخصیتهای بسیار فقیر یا دلقکها به کار برده 


می‌شود. 
شکل ظاهری شخصیت‌ها با آرايش کامل 


تصویر شلد يك بازیگر اپرای یکن ووئینگ 
(نقش نظامی)باید حرکات آكروباتيك و هماهنگیی 
جسمیی فوق‌العاده داتنه باشد. از کتاب اپرای 


پکن اثر آلی (پکن, ۱۹۵۷). 


صرق 


می‌شود. بازیگر نقش شنگ ریش دارد. و زن پیر از 
آرایش کمی استفاده می‌کند؛ برای نقش زنهای دیگر 
چهره‌ها را با رنگ سفید. و دور چشم را سرخ پر رنگ با 
سایه بنفش رنگ می‌کنند؛ برای شنگ بی‌ریش همان 
آرایش با شدت کمتری به کار می‌رود؛ رنگ شاخص 
دلقاه. لکه‌های رنگی سفید در اطراف چشم است, و 
انواع گوناگون تیپهای دلقك با خطرط سیاهی که بر 
گرد اين لکه‌های سفید می‌کشند مشخص می‌شود. 











تئاتر شرق 


پیچیده‌ترین آرایش‌ها بدون شك متعلق به تیپ چینگ 
است. همه‌ی چهره‌ی اين تیپ با طرحهایی خشن رنگ 
آمیزی می‌شود. و انواع مختلف این تیپ الگوهای 
نمادین ویژه‌ی خود را دارند. 

وارد شدن در چنین سازمان رسمی و پیچیده‌ای 
نیاز به گذراندن دوره‌های طولانی و سخضت آموزشی 
دارد. يك داوطلب بازیگری از سن هفت يا دوازده 
سالگی وارد مدرسه‌ی بازیگری می‌شود. و در آنجا 
شش سال نحت انضباط سختی آموزش می‌بیند. 
آموزشهای اولیه عمومی است. اما هنگامی که کارآموز 
ویژگیهای يك تیپ را از خود نشان دهد. آموزشهای او 
جنبه‌ی تخصصی می‌یابد. هر بازیگر برای رسیدن به 
شهرت و اعتبار باید در چهارچوب سنن مدون يك 





۳۶ 


نقش باقی بماند. و اگر توانست آن نقش را با استعداد 
و خلاقیت خود اعتلا ببخشد. 

یکی دیگر از ویژگیهای تثاتر چینی وضع خاص 
تماشاگران آن است. در گذشته غالب تثاترهای چینی 
به صورت موقتی ساخته می‌شدند. اما در سده‌ی هفدهم 
بازیگران نمایش در قهوه خانه‌ها را آغاز کردند. و 
مشتریان در حالی که بر سر میزهای خود نشسته بودند 
نمایش را تماشا می‌کردند. هنگامی که تئاترهای دائمی 
ساخته شدند. این سنت برجا ماند. و فضای اصلی‌ی 
قهوه خانه‌ها مجهزتر شد. و میز و نیمکتها چنان چیده 
می‌شدند که مشتریان بتوانند در حال نوشیدن چای 
نمایش را بهتر ببینشد. در تثاترهای دائمی سکوی 
مرتفعی را بر دو جانب و انتهای جایگاه بربا می‌کردند. و 


تصویر ۰.۱۶.۱۰ دو بازیگر چینی, امپراتور (سمت 
چپ) و سردارش (سمت راست). برگرفته از کتاب 


درام چینی نوشته‌ی ل. س. آرلینگتن (۱۹۳۰). 


تصویر ۱۷.۱۰. يك لاترشنگ (بیرمرد) ریشو در 
نمایش اپرای یکن. آرایش سر: ربش, و لباس او 
متعلق به يك شخصیت درباری است. از کتاب اپرای 


پکن, نوشته‌ی آلی (پکن, ۱۹۵۷). 


برای تماشاگران فقیرتر نیز نیمکتهایی در نظر می‌گرفتند. 
ایوانها را مانند تثاترهای غربی غرفه بندی می‌کردند. و 
در برخی دوره‌ها اين ایوانها را جایگاه تماشاگران 
ثروتمند. و در دوره‌های دیگر آنها را جایگاه ویژه‌ی 
زسان قرار می‌دادنسد. در سال ۱٩۱۲‏ هنکامی که 
جمهوری چین بنا نهاده شد. این قراردادهای سنتی 
تغییر یافتند. و امروزه جایگاه غالب تثاترهای جدید به 
شیوه‌ی تثاترهای غربی, با صندلیهای مخصوص 
تماشاگران. ساخته می‌شود. رفتار تماشاگران. اساء 
تفییر زیادی نکرده است. بدیین معنی که در تالار 





نمایش می‌خورند و می‌آشامند. و در طول نمایش 
آزادانه رفت و آمد می‌کنند. تماشاگران معمولاً داستان 
نمایش رامی‌دانند» وهر کسی بخش مورد علاقه‌ی خود را با 
دقت بیشتری تماشا می‌کند. و بخشهای دیگر را 
نادیده می‌گیرد. تماشاگران نیز همچون نویسندگان 
چینی بیشتر به لحظه‌های حساس و اوجهای نمایش 
توجه دارند. و تأثیر کلیی نمایش مورد توجهشان 

اپرای پکن به هیچ وجه تنها تثاتر سنتی در چین 
محسوب نمی‌شود. زیرا شیوه‌های محلی‌ی فراوانی نیز 








وجود دارد. اين شیوه‌های محلی بویژه پس از تحولاتی 
که در چین از ۱۸۴۰ به بعد رخ داد تشویق شدند. زیرا 
از اين زمان چین درهای خود را به روی فرهنگ و 
تجارت غرب گشود. قدرت خاندان منجو پس از 
شورشها و جنگهای اين دوره رو به کاهش نهاد. و در 
۲ امپراتوری‌ی چین به جمهوری تبدیل شد. اين 





تبدیل مسلماً با صلح و آرامش صورت نگرفت, زیرا نه 
تنها در داخل چین کش کشمکشهایی پر سر قدرت رخ داد. 
بلکه در سال ۱٩۳۱‏ ژاپن نیز قصد تسخیر چین را کرد. 
و ۱۴ سال جنگ متمادی با ژاپن, مقدمه‌ای بر جنگ 
داخلی شد. و کمونیستها حاکمیت سرزمین جین را به 
دست آوردند» و در سال ۱۹۴۹ «ملی گرایان» را وادار 
به عقب نشینی به تابوان کردند. 


تصوییر ۱۸.۱۰. صحنه‌ای از اپرای جنگل گراز 
وحشی. در اين صحنه قهرمان (مرکز) و همراهش 
(سمت راست) را در حال خریدن شمشیر می‌بینیم. از 
کتساب اپرای پکن. نوشته‌ی آلسی (ابرای یکن, 
۷ 





تصویر ۱۹.۱۰. نمونه‌هایی از رنگآمیزی چهره در اپرای پکن.از راست به چپ يك چهره‌ی پهلوانی» 
يك شخصیت متزلزل. يك تیپ اژدهاگونه. و يك چهره‌ی مضحك. اما خشمگین. از کتاب اپرای پکن. 
نوشته‌ی آلی (اپرای یکن, ۱۹۵۷). 














تصویر ۲۰.۱۰. نقشه‌ی يك تثاتر سنتی‌ی چینی. 85 
- انتهای صحنه, ۴۸ - ورودی صحنه, 2۲ - خروجی: 
0 - ارکسترا, ۶ - ورودی اصلی به اودیتوریوم 
(ورودی تماشاگران), 8 - محل ایوانها, نگ میسز و 
نیمکتهای تماشاگران. طرح از داگلاس هابل, 

































































تناتر شرق 


در اين شرایط بی‌ثبات داخلی بود که سبکهای 
گرناگون محلی در چین اسکان توسعه یافتند. که 
مهمترین آنها دو شیوه‌ی متفاوت. یکی در گانتن و 
دیگری در شانگهای بود. تا حدود ۱۸۵۰ هیچ نوع 
تئاتری در کانتن وجود نداشت, و در اين موقع توسط 
ژنرالهایبی که با غربیها می‌جنگیدند. از شمال به 
کانتن سوغات آورده شد. شرکتهایی که پس از آن 
تست شدند._ بسرعت. توانستند ۳ به 


گویش محلی‌ی کانتنی ترجمه کنند, و در عين حال 

برای آن از موسیقی و سازهای بومی استفاده کنند. به 
این ترتیب تتاتر کانتی به وجود آمد, و تحت تأتر 
فرهنگ غربی. صحنه بردازیهای نقاشی شده و پس 
زمینه‌های واقعگرا به کار گرفته شد. در شانگهای, 
همچنان تحت تأثیر غرب, اپرای شانو - سینگ»» 
متحول شد. آرایش بازیگران در اين اپرا طبیعی‌تر و 
لباسها ظریفتر از اپرای پکن بود, و نورپردازی و صحنه 


تصویر 0۰۲۱.۱۰ صحنه‌ای ازنمایش کانتن . که نوسط شرکت ابرای کانتن اجرا شده است. برگرفته 
از کتاب تثاتر چینی در عصر نوین, 





و 


تئاتر شرق 


پردازی از اصول واقعگرایی‌ی غربی پیروی می‌کرد. 
نمایشهای شانگهای محدود به صحنه‌های غنایبی و 
داستانهای عاشقانه بوده و آلات موسیقی‌ی آن به 
سازهای بادی و زهی منحصر می‌شد. 
درام به سبك غرب نیز پس از سرنگونی‌ی 
امپراتوری در چین رواج بسیار یافت. این نمایش در 
آغاز «درام مدرن» نامیده می‌شد. اما از اواخر دهه‌ی 
۰ «درام گفتاری» نام گرفت تا آن را از شکل 
نمایش اپرایی و سنتی متمایبز کند. در آغاز درام 
گفتاری ترجمه یا اقتباسهای از نمایشنامه‌های غربی 
بود. و در اين راه نمایشنامه‌های شکسپیر, چضوف. 
شاوء گالسورتی, و ایبسن بیش از دیگران ترجمه شدند. 
تعدادی نویسنده‌ی چینی نیز در این سبك تازه دست به 
تجر به زدند. اولین نویسنده‌ی چینی در شیوه‌های غربی 
که توجه تماشاگران و ناقدان را به خود جلب نمود. 
تساو یو.» (۱۹۰۰ - . ) بود. یو معمولاً به عنوان 
بهترین درام نویس چینی در سده‌ی بیستم شناخته 
می‌شود. آثار او از جمله صاعقه۰": .)۱٩۳۳(‏ طلوع» 
(۱۹۳۵) و پل (۱۹۴۵) سائل اجتماعیی آن 
زمان, بویژه تضاد معیارهای کهنه و نو را طرح می‌کنند. 
پس ازاستقرار حکومت کمونیستها در چین در 
۵۹ نغییرات چندی نیز در ابرای یکن راه یافت. 
اين تفییرات در درجه‌ی اول برای هماهنگ کردن 
موضوع و آرمانهای آن با اهداف کمونیستی صورت 
گرفت. اما ضمناً برخی از قراردادهای تئاتری در چین 
را نیز دگرگون ساخت. دولت کمونیست چین برای 
آموزش استانده‌های تازه. نوشتسن آثار «الگو» و 
«انقلابی» را تشویق کرده است تا تویسندگان و 
گروههای تئاتری از آن پیروی کنند. اپرای پکن در 


شکل سنتی خود اکنون در تایوان, و تا حد اچیزی در 
هنگ کنگ و سنگاپوره به حیات خود ادامه می‌دهد. 

از سال ۰۱۹۴۹ درام گفماری در چین. چه 
آنهایی که در سرزمین اصلی و چه آنهایی که در تایران 
نوشته می‌شوند. به مسائل ایدئولوژيك ك می‌بردازند. در 
آثار ملودرام اغیر شخصیتها معصولاً با قهرمان و با 
ضدقهرمان و بدسیرتند. 
بستگی به مواضع سیاسی او دارد. و شخصیتی که مورد 
پذیرش نباشد. دشمن شناخته می‌شود. و بدون استثنا 
مطرود و محکوم به شکست است. اگرجه تعداد 
درامهای گفتاری در چین رو به فزونی است. اما 
تماشاگر غربی هنوز شیفته‌ی اپرای پکن است, زیرا 
اين اپراست که شباهتهای خود را با درامهای دوران 
یران و مینگ حفظ کرده است. 


و ارزیابی‌ی يك شخصیت 


تصویسر ۰.۲۲.۱۰, صحنه‌ای از نمایش صاعقه 
نوشته‌ی نساویو .)۱٩۳۳(‏ 








ژاپن 





تاریخ باستانی. و شکلهای تئاتریی اولیه در ژاپن» در 
پس پرده‌ای از اسرار بنهان شده است. زیرا نخستین 
گزارش از تاریخ ژاین» بایگانیی چیزهای گذشت-ه0» 
(کوجی کی)» در تاریخ ۷۱۳ پس از میلاد نوشته شده 
است. پیش از اپن تاریخ تعدادی آیبن وجود داشته که 
بسیاری از آنها به شینتوبیسمه» مربوط می‌شوند. در 
این آیینها طبیمت و نیاکان ژاپنی ستایش می‌شدند. و 
همه‌ی این آیینها آمروزه تحت يكك عنوان کلی‌ی 
کاگوراء؛ جمع آمده‌اند. و برخی از آنها تا دوران ما 
نیز دوام آوردهاند. در دوران باستان, حرکاتی ضربی به 
همراه موسیقی بت موسیقی سانسگاکو. به 
معنای«متفرقه» با «پراکنده» - در دربارها اچسرا 
می‌شدند. در اين دوران نماشهای دلقکی نیز رواج 


۴۳۲ 





داشتند. 


در طول سده‌ی ششم ژاپن هن‌گام سلطنت 
شاهزاده شوتوکوه, (۵۷۳ - ۶۲۱). که بودیسم را به 
ژاپن آورده بود. شاهد تفییرات عمیقی بوده است. در 
مدتی حدود ۲۰۰ سال فرهنگهای شرقی از سرزمینهای 
کره. چین, و هند با اشتیاق تمام در زابن پذیرفته 
می‌شدند. در میان اين تحقه‌های وارداتی نوشتن. 
اشکال متعدد موسیقی و همچنین رقص با صورتك نیز 
وجود داشتند که بزودی بخش مهمی از جشنواره‌های 
ژاینی را تشکیل دادند. در سده‌ی هشتم سه شکل 
نمایشی ‏ جیگاکوده. بوگاکوده.. و ساروگاکوه.- از 
محبوبیت ویژه‌ای برخوردار بودند. همه‌ی اين نمایشها 
تحت حمایت دربار قرار داشتند. و از جانب بخش 





تناتر شرق 


«اداره‌ی سلطنتیی موسیقی» رسمیت بافتند. و این 
بخش تربیت نمایشگران را برعهده گرفت. از آنجا که 
جیگاکو دیگر وجود ندارد. کیفیت آن کاملا شناخته 
نیست و بیشترین اطلاعات ما در اين مورد از تألیفی 
در باب موسیقی سرچشمه می‌گیرد که در سال ۱۲۳۳ 
نوشته شده است. جیگاکو که ظاهراً به همراه بودیسم 
به ژاين امد رقصی است با صورتك که به همراه 
موسیقی در جشنواره‌های مذهبی اجرا می‌شد. حدود 
۲.۰ صورتك جیگاکو به دست ما رسیده است. پس از 
سال ۰ نمایش جیگاکو عملاً ناپدید شد. و به همراه 
ساروگاکو از طرف «اداره‌ی سلطنتی‌ی موسیقی» کنار 
گذاشته شد. 

بوگاکو. اما. اقبال بیشتری داشت. زیرا اجرای 
آن در موقعیتهای مهم مملکتی از جانب دربار سلطنتی 
حمایت می‌شد. (در بمضی زیارتگاههای شینتو نیز 
گونه‌ای از بوگاکو اجرا می‌شد.) امروزه هر نمایش 
رقصی که در بخش موسیقیی درباری توسط 


تصویر ۰۲۳.۱۰ ۵: رقص سانگاکو. در اين تصریر 
زنان با کفشهای بلند بر روی طنابهاء. و دلقکها بر 
روی زمین نمایش می‌دهند. برگرفته از کتاب نثانر نوء 


۳۳ 


رقصندگان سنتی, که در طول نسلها امتیاز اين هنر را 
از اجداد خود به‌ارث برده‌انده اجرا شود, بوگاکو نامیده 
می‌شود. اين نمایش شامل رقصهای صرفاً ژاینی است؛ 
اما غالبا ریشه‌ی اين رقصها از کره. چین, و هند آمده 
استکد این زقنها عضمولا به دو. رذه: نشیم هی شونتد: 
«رقصهای راست» با ریشه‌ی کره‌ای؛ و «رقصهای چپ» 
با ریشه‌ی چینی و جنوب شرقی آسیایی. به رغم 
وابستگی به فرهنگهای دیگر, این رقصها خصلتی کاب 
ژاینی یافته‌اند. اجراکنندگان بوگاکو نیز به دو گروه 
تقسیم می‌شوند: «رقصندگان موسیقی‌ی راست» که 
لباسهایی سراسر سبز رنگ می‌پوشند, و اساسا با 
موسیقی‌ی سازهای ضربی می‌رقصند؛ و «رقصندگان 
موسیقی‌ی چپ» که لباسهایی تماما سرخ در پرمی‌کنند, 
و با موسیقی‌ی سازهای بادی‌ی چوبی می‌رقصند. 
ضرباهنگ این رقصها متفاوت است. یکی آرام ودیگری پر 
تحرد. بوگاکو رقصی اسست نمادین و جالبترین 


قسمت داستان است, و به صورت مقدمه. گسترش, و 











ارج ساختمانبندی شده است. این رقص تأثیر قابل 
ملاحظه‌ای بر تحول «تئاتر نو داشته است. 

نمایش‌های ساروگاکو - نواه:, و دنگاکو - نوه؛ 
دین بیشتر ی بر گردن «تئاتر نو» دارند. ساروگاکو - نو 
احتمالا از ترکیب عناصر آئینی, موسیقی, و رقص 
محلی با جست و خیز, رقص, و لال بازیهیای 
نمایشهای باستانی به وجود آمد. منظور از این حرکات 
درگذشته ایجاد سرگرمی و شادمانی‌ی پر سر و صدا 
بود. (ساروگاکو به معنای «موسیقی میمونها» است.) 
اين نمایشها تنوع بسیاری داشتند و چیزی شبیه به 
سيرك بودند. يك رساله‌ی قدیمی به نام یادداشتهای 
تازه‌ای بر ساروگاکو (حدود ۱۰۶۰) آن را نمایشی 
مرکب از انواع گوناگون سرگرمیها ذکر کرده اسست. 
دنگاکو - نو احتمالا از کره به ژاین رفت. و اساسا 
تداعی کننده‌ی جشن آیینی‌ی خوشه چینی يا خرمن 
بود. این آیین کیفیتی روستایی و آکروباتيك داشت. 
اولین اشاره‌ای که در متون باستانی بر اين آیین شده 
مربوط به حدود ۱۰۲۳ است. در اين متن از دنگاکو - 
نو به عنوان ترکیسی از رقصها و آوازهای روستایی نام 
پرده شده است. 


حوالی آغاز سده‌ی دوازدهم. راهبان بودایبی 


۳۴ 


تصویر ۰۲۴.۱۰ ۰9 یکی از معابد زاینی که هتوز در 
آنجا رقص دنگاکو, نو و بوگاکو, و تعدادی آبینهای 
بودایی اجرا می‌شود. 


ساروگاکو - نو را به عنوان وسیله‌ای برای آموزشهای 
خود به کار می‌بردند. از اینرو اين نمایش را می‌توان با 
نمایشهای عرفانی و اخلاقی‌ی قرون وسطایی دراروبا 
مقایسه کرد. این آیین در اغاز توسط کاهنان اجرا 
می‌شد, اما همین که توانست جمع کثیری از مردم را به 
معابد جلب کند. بازیگران حرفه‌ای آغاز به تقلید از 
اجراکنندگان معابد کردند و در اوقات دیگری غیر از 
جشنها, مردم را به معابد کشاندند. با رشد مهارتهای 
بازیگران حرفه‌ای. معابد به جای کاهنان از بازیگران 
حرفه‌ای استفاده کردند. دنگاکو - نو نیز کم و بیش به 
همین ترتیب. اما در زبارتگاههای شینتو توسعه یافت. 

هنگامی که بر تعداد مجریان اين نمایشها افزوده 
شد و مهارتهایی به دست آمد. نظارت بر آنها ضروری 
شد. در نتیجه اتحادیه‌هایی به نام زاهه, تشکیل شدند. 
تأسیس اتحادیه‌ی دنگاکو به سال ۱۱۵۰. و تأسیس 
اتحادیه‌ی ساروگاکو به حدود سال ۱۲۷۰ باز می‌گردد. 
غالب این اتحادیه‌ها وایسته به معابد و زیارتگاهها 
بودند. و انحصار اجرای این نمایشها را در مناطق خود 
در اختبار داشتند. بازیگران در ازای نمایش در این 
معابد. اجازه می‌بافتند نمایشهایی را نيزبه اختیار خود 
در مراسم و اعیاد دیگر اجرا کنند و پول در بیاورند. در 





تناتر شرق 


نتیجه در آغاز سده‌ی چهاردهم تعداد زیادی گروههای 
سازمان یافته‌ی بازیگری به وجود آمده بود که این 
نمایشها را با لال بازی, آواز, و رقص ادغام می‌کردند؛ 
هر چند که نمایشهای آنها هنوز کاملا دراماتيك نشده 
بود. 

در طول سده‌ی چهاردهم. تتاتر ژاپن مهمترین 
تغییرات خود را دید و قادر شد انظار مردم تحصیلکرده, 
و محافل رسمی را به خود جلب کند. در سال ۱۱۹۲ 


تصویسر ۲۵.۱۰. يك رقص جپ بوگاکو در زسان 
تعاصر. به نام تاجیسوراکو, براساس بازی‌ی 
باستانیی چوگان. اين رقص را نسوجی توشیوء معاون 
بخش نوازندگان سلطنتیی زاین نمایش می‌دهد. 
برگرفته از کتاب موسبقیی هزار پابیز. نوشته‌ی رایرت 
گارفیاس (چاپ برکلی. دانشگاه کالیفرنیا, ۱۹۷۶). 


امپراتور ژاین قدرت زمینی و غیرمذهبی خود را به یکی 
از شوگون»ه‌ها (دیکتاتور نظامی) تفویض کرد. و این 
مقام در خانواده‌ی او موروئی شد. البته هر از گاهی در 
جنگهای داخلی خاندان دیگری نیز این عنوان را 
کسب می‌کرد. 

در رژیم شوگونی, يك نظام خشك فئودالمی در 
ژاپن شکل گرفت. و اين نظام تا پایان سده‌ی نوزدهم 
دوام اورد. در اين جامعه‌ی به شدت سازمان یافته. 








تثاتر شرق 


بالاتزیین مقام اجتماعی از آن سامورایسی»» 
(سلحشوراها بود, که شوگون در ۳۳ آنها قرار 
می‌گوفت. بس از شوگون رده‌ی دای میواد: (مالکان 
عمده) قرار داشت. که مستقیماً جوابگوی شوگون بود؛ 
پس از دای میو رده‌ی هاتاموتودهه, (جنگجویان رده‌ی 
پایین‌تر) قرار داشتند. اگرچه ایین رده خود صاحب 
تیول و املاك بود اما به تناسب مقام اجتماعی‌ی خود 
جیره‌ی سالانه‌ی برنج می‌گرفت. امتیاز شاخص 
سامورایی‌ها آن بود که حق داشتند دو شمشیر بر دو 
جانب خود ببندند. (بسیاری از نمایشنامه‌های ژاپنی 
دربار‌ی جستجوی شمشیر گمشده‌ای است. که نشان 
شرف خانوادگی محسوب می‌شود.) سامورایبی تابع 
انضباطی شدید در رفتار و سلوك خود بود. او می‌باید در 
هر لحظه منتظر مرگ و ادای وظیفه باشد. و نسبت به 
سالار و رده‌ی اجتماعی‌ی خود سرسپردگی مطلسق 
داشته باشد. اگر يك سامورایی به واسطه‌ی تحقیر یا 
فقر موقعیت خود را از دست می‌داد. از پسروانش 
می‌خواست تا رونین: (آواره) شوند. رونین یکی از 
چهره‌های متداول در درام ژاینشسی است. پس از 
سامورایی‌ها رده‌های اجتماعی‌ی دیسگری: شوئیسن»» 
(بازرگانان), شوکونین» (هنرمندان و صنعتگران). و 
هیاکوشود«: (دهقانان و زراعتگران) قرار می‌گرفتند. که 
هر يك به نوبه‌ی خود دارای رده‌های فزعی بودند. 
رده‌های پایینتر معمولا امکان رسبدن به مقام سامورایی 
را نداشتند. و اين واقعیت بر تلاتر ژاینی تأثیرات قابل 
توجهی بر جای نهاده است. 

در سال ۱۳۳۸ خانواد‌ی آشیکاگا»» به مقام 
شوگونی رسید و تا اواخر سده‌ی شانزدهم آن را حفظ 
کرد. در دوران اقتدار آشیکاگا بود که ژاین پس از 


۴۶ 


قرنها از زیر سلطه‌ی فرهنگهای وارداتی به در آمد و 
میراث اصیل خود را باز یافت. نتیجه‌ی این بازگشت به 
خویش دوره‌ای پرتوان و بزرگ از خلاقیت بود؛ در اين 
دوره عناصر فرهنگ ملی و فرهنگ بیگانه به روشهای 
تازه‌ای که ویژه‌ی ژاپن است درهم آمیختند. در اين 
دوره شوگون‌ها حمایت از هنر و رده‌ی دای میو را 
پیشه‌ی خود ساختند. و شاید به خاطر همچشمی, 
درصدد نمایش امتیازات فرهنگی‌ی خود برآمدند. ۱ 
تثاتر ژاپنیی نووه»: از دل چنین نگرشی قدم در 
راه تحول نهاد. و در اواخر سده‌ی چهاردهم به اوچ 
شکوفابی‌ی خود رسید. در ایین دوره کانامسی کیو- 
تسوگووهه, (۱۳۳۳ - ۱۳۸۴) مهمترین بازیگر نمایش 
ساروگاکو - تو بود. وی در سال ۱۳۷۴ در مقابل 
شوگون یوشی میتسو آشپگاکا (۱۳۵۸ - ۱۴۰۸) در 
صحنه ظاهر شد. آشیگاکا چندان از دیدن اين نمایش 
به وجد آمد که کانامی و پسرش زیامی موتوکی یو" 
(۱۳۶۳ - ۱۴۴۴) را تحت حمایت خود در آورد. و 
آنها را در میان عالیترین مقامات دربار خود جای داد. 
در اين فضای کم و بیش تلطیف شده بود که تناتر نو 
شکل راستین خود را یافت. 
کانامی مبتکر بزرگی بود, و توانست با ترکیب 
عناصری از سار وگاکو, کوسه‌مای:: (يك شکل محبوب 
رقص و آواز), و ضوابط ذن بودیسم. شکل تازه‌ای 
بیافریند تا با سلیقه‌ی شوگون و پیروانش سازگار باشد. 
پس از کانامی. پسرش زیامی ایین شکل را کمال 
بخشید. شکلی که به سرعت بر انواع دیگر نمایش 
برتری یافت. سرانجام دنگاکو - نو نیز به سرعت از 
رونق افتاد و به تدریج منسوخ شد. در نتیجه ساروگاکو 


- نو بس از مدسی صرفاً نو خوانده شد. زیامم 











تصویر ۰۲۶.۱۰ «, صفحاتی از آثار انتقادی‌ی زیامی. در اين تصویر حالات مختلفی را که بدن 
بازیگران باید هنگام اجرا بگیرد نشان داده شده است. برگرفته از کتاب تثاتر نو, 


بزرگترین درام نویس تناتر نو شناخته می‌شود. از میان 
۰ نمایشنامه‌ای که مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) 
تثاتر نو را تشکیل می‌دهد, تألیف ۱۰۰ نمایشنامه 
منسوب به اوست. بعلاوه. زیامی زیبایی‌شناسی و 
هدفهای تئاتر نو را نیز تدوین کرد و نحوه‌ی اجرای آن 
را در سه رساله‌ی نظری شرح داد. از اینرو باید گفت 
تئاتر نو در حقیقت محصول سده‌های چهاردهم و 
پانزدهم است. 

ذن بودیسم» از موثرتریین عوامل سازنده‌ی 
اصول «تثاتر نوه بوده است. زیامی از اين منبع عرفانی 
عقیده‌ای را اتخاذ کرد که بنابر آن زیبایی در شهود. 
سادگی» ظرافت. و ریاضت متجلی می‌گردد. بنیاد 
فرضیه‌ی او در اصطلاحی بیچیده به تام یوگن:." 
خلاصه می‌شود. که اساسا به معنای شکوه شکننده و 
زیباییی راز آمیز و ناپایدار است. و در آن متانت و 


۳۷ 


وقار همواره با آگاهی از شکنندگیی خود همراه است. 
در سالهای بعد زیامی دریافت خود از یوگن را 
1 ترش داد. و احساس تنهاییی آرام, و پذیرش صلح 
آمیز سالهای پیری را نیز بدان افزود. 


تئاتر نو در جستجوی کیفیتهاییی است که در 
یوگن متمرکز شده است. از آنجا که تتاتر نو متکي 
بر بیان غيرمستقيم. الهام. سادگی و ریاضت است. لذا 
از تماشاگر خود انتظارات فراوانی دارد» زیرا دریافت 
کامل و نفوذ بر اين پهنه‌ی پیچیده کار آسانی نیست. 
تثاتر نو به هیچ وجه قصد داستانگویی ندارد. بلکه در 
جستجوی بازیابی‌ی حوادث گذشته می‌کوشد تا «حال» 
یا فضایی عاطفی برانگیزد. متن يك نمایشنامه‌ی نو, که : 
يك درام رقص همراه با موسیقی است (و ولا از يك 
پرده‌ی نمایشنامه‌های غربی هم کوتاهتر است)» صرفاً 





تغاتر شرق 


در چهارچوب يك حرکت منظم رقص آرایی شده قرار 
می‌گیرد. همه‌ی نمایشنامه‌های نو در يك رقص به اوچ 
می‌رسند. و گفتار و آوازی که آن را همراهی می‌کنند 
صرفاً زمینه ساز انگیزه‌ها و موقعیتهایی هستند که منجر 
به آن رقص می‌گردند. در حالی که رقصگر می‌رقصد. 
گفتار او را يك همسرا می‌خواند. این همسرا همچنین 
حوادث دیگر موجود در نمایش را باز می‌گوید. بپیشترین 
بخش گفتار (که پاره‌ای به نثر و پاره‌ای به نظم است) 
آراز غنایی یا مناجات گونه‌ای است. معدودی قطعات 
گفتاری - که معمولاًکمتر از يك سوم متن است ب به 
روشی کاملا شیوه پردازانه تحریر می‌شوند. و گفتار 
معمولی تنها زمانی به کار می‌رود که بازیگری در میان 
دو پرده‌ی نمایش به صحنه می‌اید تا خلاصه‌ی وقایع 
گذشته را باز گوید. 





درامهای نو پنج نوعند: کامی مونو يا 
نمایشهایی در ستسایش خداوند؛ شورامونوه" یا 
نمایشهایی درباره‌ی سلحشوران؛ کازورامونو یا 
نمایشهایی درباره‌ی زنان؛ کورویی مونو»» یا 
نمایشهای متفرقه, که غالباً دربار‌ی اشخاص دیوانه یا 
ارواح؛ اما گاه درباره‌ی «اشخاص راقصی» و بدون 
صورتك هستند؛ و کیرینومونوه» یا نمایشهایی درباره‌ی 
شیاطین, دیوها. با نیروهای فوق طبیعی‌ی دیگر. به طور 
سنتی برنامه‌ی يك نمایش نو ترکیبی از همه‌ی انواع 
پنجگانه به ترتیبی است که در بالا ذکر شده است. هر 
چند در سالهای اخیر معمولاً در برنامه‌های نمایشی‌ی 
نو تنها دو یا سه نوع به نمایش در می‌آید. 

تعداد نقشها در تثاسر نو اندك است. هر 
نمایشنامه‌ای حداقل يك شیت(یا نقش اصلی). و يك 


تصویر ۲۷۱۰. صحنه‌ای از يك رقص بوگاکوی 
چپ به نام موسبقیی صلح بزرگ. درایین صحته 
رقصگران سلحشورانی را نمایش می‌دهند که به موق 
به بابتخضت آمده‌اند تا از يك شورش و جنگ 
9 او سورس و < 
جلوگیری کنند. و صلح را برقرار سازند. انتشارات 
دانشگاه کالیفرینا. 


تتاتر شرق 


واکی (نقش مقابل) دارد. اما گاه تا شش نقش در 
يك نمایش حضور می‌بابند. شیت ممکن است يك 
موجود فوق طبیعی, يك اشرافی, يك بانو, يا يك روح 
باشد, در هر حال او بر سراسر نمایش حاکم است. اين 
شخصیت می‌تواند يك يا دو همراه داشته باشد 
(ملازمان. خدمتکاران. یا درباریان). واکی در غالب 
نمایشها کاهن است. که او نیز ممکن است همراهان و 
ملازمانی داشته باشد. گاه کودکان نجبا (کوکاتا):» و 
مردم عادی نیز نقشهایی را ایفا می‌کنند. همه‌ی 
بازیگران تثاتر نو مرد هستند. 

معمولا شیت و همراهانش صورتکی از چوب رنگ 
آمیزی شده بر چهره می‌نهند. که بسیاری از این 
صورتکها از نسلهای پیشین تا به امروز به جا مانده‌اند 
و مورد استفاده‌اند. صورتکها نیز دارای پنج تیپ 


تصویسر ۲۸.۱۰. صحنه‌ای از يك نم‌ایش نو, 
تماشاگران در جلو و جوانب سکوی اصلی نشسته‌اند. 
در جانب چپ و بالای صحته هاسیگاکاری (بل) دیده 
می‌شود. نوازندگان در انتهای صحنه نشته‌اند. و 
بازیگری در کنار ستون بالای صحنه ایستاده است. از 
کتاب تثاتر ژاپنی. نوشته‌ی هار. توکیو. 


اصلی‌اند- مسن, مرد. زن. _ خدایان, وهیولاها که 
هر يك به نوبه‌ی خود انواع گوناگونی دارند.علاوه بر 
این صورتکها. صورتکهای ویژه‌ی دیگری نیز به کار 
برده می‌شوند. 

لباسهای تثاتر نو با طرح و رنگی غنی بر الگوی 
لباسهای رسمیی چندیین سده‌ی گذشته ساخته 
می‌شوند تا رفعت و جلال بازیگر را افزایش دهند. 
غالب لباسهای تئاتر نو از ابریشم و با نقشهایی بسیار 
زیبا و پرشکوه تهیه می‌شوند. اما از نظر زیبایبی و 
عظمت به پای لباسهای چینی نمی‌رسند. لباسهای 
نمایشی به چهار دسته تقسیم می‌شوند: لباسهایی برای 
پوشیدن در بیرون؛ لباسهایی برای پوشیدن در داخل, يا 
لباسهای بدون روپوش؛ لباسهای کونساه, مانند 
دامنهای چاك دار؛ و پوشاك سر. هر يك از این لباسها 
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تصویر ۰۲۹.۱۰ , نقشه‌ی عمومی يك تناتر نو. در بالا تصوبر صحنه با ورودی‌ی مورب دبده می‌شود 
و بر گرد آن ساختمانهابی که به نجبایی تعلق داشت که تثاتر را ساخته بودند. برگرفته از تاریخ تئاتر 


ژاپن نوشته‌ی ناکه اوجی. 


خود انواع فرعی دیگری دارند. همچنین هر لباسی به 
همراه ضمایم دیگر می‌تواند برای نقش متفاوتی به کار 
برده شود. لذا می‌توان گفت لباسهای ژاپنی تابع 
قراردادهای کمتری از لباسهای چینی‌اند. در نمایشهای 
ژاپنی لباسها را معمولا در صحنه عوض يا مرتب 
می‌کنند. 

وسایلی که بازیگران در صحنه به دست می‌گیرند 
معدود., اما قراردادی‌اند. بادیزن دستی از مهمترین این 
وسایل است. زیرا از آن برای نمودن وزش باد. امواج 
دریا. طلوع ماه, ریزش باران, و پسیاری حرکات 
ظریفب احساس استفاده می‌شود. معنای بادبزن دستی 
با حرکتی که بازیگر بدان می‌دهد و با موسیقیی همراه 
آن روشن می‌شود. گاه نیز بازیگر شمشیر یا سپری به 
دست می‌گیرد. وسایل صحنه نیز بسیار ساده‌اند: یلك 
ماکت کوچك چوبی یا نی می‌تواند نشان قصر. کوه. 
اتاق خواب يا مکانهای دیگر باشد؛ يك قاب از نی 





نشان قایق است. معمولاً در هر صحته پیش از يكك یا دو 
وسیله به کار نمی‌رود. در تثاتر ژاپنی وسایل مکانیکی 
برای تغییرات صحنه وجود ندارد. 

صحنه‌ی تثاتر نو از سال ۱۶۱۵ استانده شد. 
اين صحنه دو محل اصلی دارد. که یکی خود صحنه 
(بوتای )۰۰ است و دیگری پل (هاشیگاکاری).. که هر 
دو دارای سقف‌اند و ساختی شبیه به مقبره دارند. زیرا 
خاستگاه اين نمایش از مقابر مقدس و زیارتگاهها بوده 
است. سقف صحنه را چهار ستون نگه می‌دارد که هر 
يك از ستونها نام ویژه‌ی خود را دارد. ستون عقبی در 
طرف راست شیته باشیراد», (ستون متعلق به شخصیت 
اصلی) نام دارد. و هنگامی که شیت به ایسن ستون 
می‌رسد مکث می‌کند و نام و خاستگاه خود را اعلام 
می‌دارد. هنگامی که شیت شعری می‌خواند به ستون 
جلویی در سمت راست رو می‌کند که متسوکه باشیرا»» 
نام دارد. ستون جلوبی در سمت چپ واکی باشیرا 








تناتر شرق 


خوانده می‌شود و متعلق به شخصیت دوم نمایش است. 
ستون عقبی در سمت چپ. فوئنه باشیسرا۸ (ستون 
فلوت), محل نشستن نوازنده‌ی فلوت است. 

خود صحنه نیز به سه منطقه‌ی اصلی تقسیم می‌شود 
که این مناطق از نظر معماری ویژگی خاصی ندارند. 
وسیعترین منطقه, صحنه‌ی اصلی, قسمتی از صحنه 
است که توسط چهار ستون محاط شده, و مساحت آن 
حدود ۶ متر مربع است. کف این محل با چوب صبقل 
یافته‌ی درخت سرو مفروش است. و در زیر آن 
سفالهای صداداری قرار دارد که هنگام راه رفتن بر 
روی آن صدای قدمها ضرباهنگ خاصی می‌گيرند. که 
از ویژگیهای تتاتر نو محسوب می‌شود و بسیار 
گیراست. منطقه‌ی پشت ستونها در بالای صحنه 
(آتوزا)س. محل استقرار نوازندگان است. دویا سه 
طبال و يك نوازنده‌ی فلوت مجموع نوازندگان را 
تشکیل می‌دهند. طرف چپ صحنه کنار ستونها, واکی 
زااعم نام دارد و محل استقرار گروه همسرایان شش 
الی ده نفری است. 


تصویر ۳۱.۱۰. صحنه ر جایگاه تماشاگران در تناتر 
نو جنان که امررزه مورد استفاده است. جایگاه 
نماشاگران به‌شیوه‌ی غربی ساخته ده اسست. 
هاشیگاکاری (یل) در طرف جب دیده می‌شود. 


صحنه دارای در در ورودی اسست. ورودی‌ی 
اصلی از روی پل (هاشیگاکاری) است. که گذرگاهی 
است نرده‌دار, و حدود ۲ متر پهنا و از ۱۰ تا ۱۶ متر 
درازا دارد و از اتاق لباسکنی تا بایین صحنه کشیده 
شده است. در جلوی این پل سه درخت کوچك کاج 
قرار دارند که نمادی از بهشت. زمين, و انسان هستند. 
اين بل برای همه‌ی ورودهای مهم در نمایش به کار 
می‌رود. ورودی‌ی دیگر یا «در اضطراری», طرف چپ 
بالای صحنه قرار دارد و بلندی‌ی آن بیش از يك متر 
نبست. و برای وارد شدن از آن باید خم شد. این 
ورودی برای شخصیتهای فرعی, همسرایان» 
نوازندگان, و دستیاران صحنه, و همچنین خروج 
شخصیتهای مرده به کار می‌رود. دیواره‌ی عقب صحنه, 
و یل از چوب ی تن بر دیوار انتهای ارکسترا 
يك درخت کاج نقا شی می‌شود. و دیوار چپ صحنه از 
نی ساخته می‌شود. تا منظره‌ای طبیصی, به شیوه‌ی 
نمایشهای قدیمی به وجود آورد. تماشاگران صحنه را 
از در انب می‌بینند: یکی از طرف روبروی صحنه‌ی 
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تصویر ۳۲.۱۰. نقشه‌ی صحنه‌ی يك تثاتر نو. ۸ - 
محل تماشاگران. 8 - پل. 08 - اتاق لباسکتی, ۱۷ - 
ورودی اضطراری. 8 - صحنه‌ی عقبی, 5 - صحنه‌ی 
اصلی. ۷ - واکیمزا. طرح از داگلاس هابل. 


صحنه‌ی تتاتر نو در زمان حال. 





اصلی. و دیگر از مقابل پل در طرف دیگر. 

نمایش نو از دقیقترین نمایشهای جهان به شمار 
می‌رود. هر حرکت دست و پا و هر حالتی در صدا از 
قاعده‌ای ثابت پیروی می‌کند. نوازندگان فضای صحنه 
و ضرباهنگ نمایش را می‌سازند. هر قطعه‌ای از نمایش 
آن قدر کشدار است که حرکت آیینی را تماماً منتقل 
می‌کند. 

تئاتر نو هميشه با نمایش دیگری به نام کی وگن« 
(کلمات دیوانه‌وار) همراه است. این نمایش يك قطعه 
کوتاه فارس است که به عنوان مان پرده‌ای در 
فاصله‌ی پرده‌های مختلف نمایش اصلی اجرا می‌شود. 
کیوگن همچون نو از ساروگاکو ريشه می‌گیرد. اما 
بعکس نو حالت کميك خود را به شیوه‌ی نمایشهای 
قدیمی حفظ کرده است. احتمالاً قراردادهای این 
نمایش هم توسط زیامی تدوین یافته‌اند. زیامی گفته 
است کیوگن می‌بایست خوددار و ظریف باشد. و هرگز 
نباید به ابتذال کشیده شود. 

در سده‌ی فاتزدهم سه مکتب اصلی برای 
اجرای کیوگن وجود داشت: اوکورانهه. ساجی». و 
ایزومسی... تا ۱۶۳۸ - ۱۶۴۲ هیچ يك از 
تمایشنامه‌های این سه مکتب ضبط نشده بود, تا اینکه 





۸ 


در این دوره توراکی اوکورا (؟ - ۱۶۶۲) حدود ۲۰۳ 
قطمه از این دست را گردآوری و ضبط کرد. در 
مجموعه‌ی نمایشی کیسوگن قطعات گردآوری شده 
اهمیت ویژه‌ای دارند. در سال ۱۶۶۰ اوکورا اولیین 
رساله درباره‌ی کیوگن را تدوین کرد. 

کیوگن موضوعهای کمدیی گسترده‌ای را در 
برمی‌گیرد. و تأکیسد غالب آنها بر موقعیتهاست تا 
شخصیتها. در اين نمایشنامه‌ها وضعیتهای دشواری در 
مقابل يك مست. يك سامورایبی‌ی ترسو اربابی 
بی‌عرضه, خدمتکاری موذی, کاهنی حریص, و 
سلیطه سبز می‌شود. اين نمایش گاهی نیز تثاتر جدی‌ی 
نو را هجو می‌کند. گاه موضوعهایی از فرهنگ روستایی 
درباره‌ی حیوانات, خدایان, يا شیاطین در آن ارائه 
می‌شود. در نمایشهای کیسوگن غالبا بیش از سه 
شخصیت نقش ندارند, و موسیقی به ندرت در آن 
نواخته می‌شود» زیرا همه‌ی گفتار ایين نمایش, به 
استثنای چند سرود به زبان روزمره است. اگرچه 
کیوگن زبانی طنز آمیز و هجایی و حرکاتی همچون 
پانتومیم دارد. اما اجرای آن از قواعد و قراردادهای 
بسیار محکمی پیروی می‌کند. اجرا کنندگان کیسوگن 
گاه نیز به صورت روستاییان. دهقانان يا مردم عادی» در 











تصویر ۵۳۳.۱۰ لباس رو متعلق به نجبا در تثانر نو. اين لباس رو با یقه‌ی تنگ و آسنینهای گشاد. و 
جلو و عقب دامن رهاء از لباسهای رایج در تثانر نو است, اوایل سده‌ی هفدهم. برگرفته از کتاب تناتر 


ی 


تئاتر نو ظاهر می‌شوند و به اين نمایش جدی و خشك 
لحظات طنرآمیزی می‌افزایند. 

با آنکه تئاتر نو و کیوگن در قرون وسطی, گاه 
برای تماشاگران «عضوه به نمایش در می‌آسد» اسا 
اساساً نمایشهایی اشرافی به شمار می‌رفت. شوگونها 
تثاتر نو را تحت حمایت خود گرفتند. و به مجریان آن 
مقامی هم سطح سامورایی و مواجبی سالانه اعطا 
کردند که از طریق نظام خراج ملی تأمین می‌شد. پنج 
مکتب يا شاخه‌ی تئاتر نو شناخته شده است. که 
رهبریی هر مکتبی به صورت ارثی به يك خانواده 
تعلق دارد. این مکاتب. و رهبران موروئیی آنهاء. هنوز 
هم در ژاين وجود دارند. هنگامی که در سال ۱۸۶۸ 
اقتدار شوگون‌ها به پایان آمد. تثاتر نو هم استیازات 
خود را از دست داد, و با سختی‌ی بسیار و با كمك 
جمعیتهایی که به همین منظور تشکیل شده بود توانست 


به حیات خود ادامه دهد. پس از جنگ جهانی دوم تثاتر 
نو همچون گنجینه‌ای ملی مورد حمایت قرار گرفت و 
امنیت بیشتری یافت. اين شیوه‌ی نمایشی امروزه در 
میان مردم عادی نیز محبوبیت روزافزونی دارد, و همین 
امر بقای آن را تضمین کرده است. 

تثاتر نو در ژاپن يك سرگرمیی اشراضی بود. 
وتوده‌ی‌مردم نمایشها و سرگرمیهای وییژه‌ی خود را 
داشتند. شکلهای ساده‌تر نمایش برای مردم هنگامی 
رایج شدند که خاندان توکوگاوا (۱۶۰۳ - ۱۸۶۷) به 
شوگونی رسیدند. رواج اين نمایشها را نیز همچون 
تئاتر نو باید در چهارجوب اوضاع سیاسی و اجتماعی 
آن دوران بررسی کرد. در دوران حاکمیت خاندان 
توکوگاوا ژاین در صلح و آرامش به سر می‌برد. در 
نتیجه سامورایی‌ها اهمیت خود را از دست دادند. لذا 


رده‌های پایینتر اجتماعی توانستند وضع خود را 
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تناتر شرق 


سروسامانی بخشند و به ثروت برسند. دراوایل سده‌ی 
هفدهم شوگون‌ها همه‌ی خارجیان را از ژاپن راندند. و 
ژاپن را عمداً از نفوذ بیگانگان به دور نگاه داشتند. 
نتیجه‌ای که از اين اقدامات برای تناتر حاصل شد آن 
بود که شکلهای کم ارجتر نمایشی و هنری, با حمایت 
طبقات نوپا رشد کردند. و سرگرمیهای تشریفاتی از 
همه نوع رو به فزونی نهادند. اين حوادث دست به 
دست هم دادند و در سده‌ی هفدهم دو نوع متشخص از 
تئاتر ژاپنی - تثاتر عروسکی, و کابوکی( - را توسعه 
بخشیدند. 

تثاتر عروسکی (نینگیو شیبایی:). نخست در 
سده‌ی هفدهم از ترکیب نمایشهای گوناگون به وجود 
آمد. اگرچه برخی انواع نمایشهای عروسکی در ژاپن 
را می‌توان در زمان دورتری, در دوران هه یان»» (۷۸۱ 
۱۱۸۵) جستجو کرد. در سال ۱۱۰۰ میلادی او 
تادافوسا»»: کتابی به نام کتاب عروسك بازان منتشر 
کرد؛ و از آن پس همواره نوعی نمایش عروسکی 
توسط نمایشگران سیار به نمایش درآمده است. 

حتی پیش از ظهور اين نوع تناتتر عروسکی 
سرگرمیهایی وجود داشت که در آنهپا داستانهای 
افسانه‌ای. به همراهی‌ی سازهای زهی (بی‌واه») به 
صورت سرود و آواز خوانده می‌شدند. پس از سال 
۰ این نمایشها شاهد تغییرات عمده‌ای شدند 
زیرا ساز زهی‌ی دیگری با کیفیت کاملاًمتفاوت به نام 
سامی سن»۸ در جزیره‌ی ریوکیو ساخته شد. مهمترین 
نمایشی که در این شکل عرضه شد داستان عاشقان‌ی 
جوروری, دختر يك خانواده‌ی ثروتمند بود. این نمایش 
چندان اهمیت یافت که آن شکل نمایشی را به نام 
جوروری شناختند. 


اولین گام مهم به سوی يك تثاتر عروسکیی جا 
افتاده در بین سالهای ۱۵۹۶ و ۱۶۱۴ برداشته شد. در 
اين دوره نمایشهای عروسکی با داستان جوروری 
ترکیب شدند. اين ترکیب. بویژه پس از ۱۶۴۸ که 
تورایا جندایوه, در توکیو يك شرکت نمایشی تأسیس 
کرد. محبوبیت روزافزونی یافت. اين شکل توسط تاکه 
موتو جیدایوه» (۱۷۱۴-۱۶۵۰) که يك شرکت نمایشی 
در سال ۱۶۸۵ در اوزاکا تأاسیس کرد به کمال رسید. 
پس از آن شیوه‌ی تاکه موتو بر همه‌ی شبوه‌های 
نمایشهای عروسکیی دیگر غالب آمد. محبوبیت تاکه 
موتو تا حد زیادی مدیون نمایشنامه‌های چیکاماتسو 
مونزائمون..» (۱۶۵۳ - ۱۷۲۴) بزرگترین نمابشنامه 
نویس ژاپنی است. وی‌کارش را در سال ۱۶۸۶با تاکه 
مونو آغاز کرد. چیکاماتسو نمایشنامه‌های متنوع 
بسیاری نوشت, اما شهرت او بیشتر به واسطه‌ی 
نمایشنامه‌های تاریخی و پنج پرده‌ای. و نمایشنامه‌های 
سه پرده‌ای‌ی او درباره‌ی زندگی معاصر خود است. او را 
به واسطه‌ی درامهایی که در آنها عاشق و معشوق هر 
دو خودکشی می‌کنند و نسز به خاطر شخصیت 
پردازی‌ی حساس و زبان زیبایش ستوده‌اند. در میان 
مشهورترین آثار او می‌توان از خودکشی دو نفره در سونه 
زاکی. (۱۷۰۳). طبل امواج در هوری کاوا.:: 
(۱۷۰۷). و نبرد کو کوسه نیا (۱۷۱۵) نام برد. 

عروننگهایی که فزراین تدایشها"موره استفتاذه 
قرار گرفتند, بعدها تغییرات بسیاری یافتند. و روز به 
روز پیچیده‌تر و مفصل‌تر شدند. در آغاز عروسكك بازان 
تنها سر عروسك را نمایش می‌دادند» اما بعدها حرکت 
دست و پا نیز بر آن افزوده شد. و از ۱۶۷۸ به بعد 
عروسکهای کامل به کار رفت. در سال۱۷۳۰ . بر این 






















تصویر ۰۳۲.۱۰ بادبزن دستی, از وسایل مهم صحنه در تئاتر نو بشمار می‌رود. نقش هر بادبزن نیز 


معنای وپژه‌ی خود را دارد. برگرفته از کتاب تثاتر نو. 


عروسکها مکانیزمی افزوده شد که به آنها اسکان 
می‌داد حتی چشمهایشانرا نیز به حرکت در آورند. در 
سال ۱۷۳۲ انگشتهای مفصل دار و متحرك افزوده شد. 
و سپس عروسکهایی ساخته شدند که حتی ابرویشان 
هم تکان می‌خورد. با پیچیده‌تر شدن عروسکها بر 
تعدادعروسك بازان نیز افزوده شد. در ابتدا تنها يك 
عروسك باز, که از دیده‌ها پنهان بود کافی می‌نمود. اما 
پس از ۱۷۳۴ هر عروسکی توسط سه نفر اداره می‌شد. 
و هر سه تفر در دید کامل تماشاگران قرار می‌گرفتند. 
یکی از آنها سر و دست راست عروسك» نفر دوم دست 
چپ. و نفر سوم پاهای او را به حرکت در می‌آورد. در 
سال ۱۷۳۶ عروسکها دو برابر بزرگتر شدند. تا آنکه 


۶ 


در حال حاضر اندازه‌ی عروسکها حدود يك تا يك و 
يك چهارم متر است. 

صحنه نیز رفته رفته پیچیده‌تر گشست. کاربرد 
صحنه‌های گردان پس از ۱۷۱۵ بزودی راه به ابداع 
وسایل مکانیکی برای صحنه برد. و از این شیوه امروزه 
در همه‌ی تثاترهای عروسکیی جهان تقلید می‌شود. در 
سال ۱۷۲۷ تله با بالاکشهای مخفی نیز برای بالا 
کشبدن دکور در صحنه به کار برده شد. و پس از 
۷ این بالاکشها برای ایجاد سطوح گوناگون 
صحنه مورد استفاده قرار گرفتند. 

تثاتر عروسکی در سده‌ی هجدهم به اوج 
محبوبیت خود رسید. معروفترین نمایشنامه نویسان 


تصویر 8۰۳۵.۱۰ تصویری از نمایش کیوگن در 
بایان سده‌ی شانزدهم. در اقامتگاه بكك سامورایسی. 
صحنه و بازیگران در طرف چپ ستونها و تماشاگران 
در طرف راست آن دیده می‌شوند. برگرفته از کتاب 


تئاتر نو. 


تصویر 9۰۳۶.۱۰ قدیمترین متن موجود از يك نمایش کموگن. که در ۱۵۷۸ پیدا شده است, برگرفته 
از کتاب تثاتر نو, 








.يچ هم دوگ 











تتاتر عروسکی در ژاپن تاکه دو ایزوموه.» (۱۶۹۱ - 
۶ و جیکاماتسوهانجسی». (۱۷۸۳-۱۷۲۵) تام 
دارند. غالب قراردادهای ایین نمایش در ایین دوره 
تدوین یافتند. از حدود ۱۷۸۰ زوال تثاتر عروسکی 
آغاز شد. و تلاتر کابسوکی جای آن را گرفست. 
شکوفاییی تثاتر عروسکی بار دیگر بین سالهای 
۹ و۱۸۰۰ با آمدن اومورا بونرا کوکن:۶.» (۱۷۳۸ 
- ۱۸۱۰) به اوزاکا از سر گرفته شد. اصطلاح بونراکو, 
که امروزه برای تثاترهای عروسکی به کار می‌رود. از 
این شخص گرفته شده است. به رغم کارف‌ای 
بونراکوکن, تثاتر عروسکی در سده‌ی نوزدهم و بیستم 
نتوانست قد علم کند. ظاهراً آینده‌ی تثاتر عروسکی 


امروزه کمی روشنتر شده است زیرا در سال ۱۹۶۳ 
انجمنی به نام انجمن بونراکو برای حمایت از کلیه‌ی 
میرائهای هنری در ژاپن تأسیس شد. از تأسیس این 
انجمن تا به امروز تئاتر عروسکی تحت حمایت «هیأت 
ملی‌ی حمایت از میراث فرهنگی». «فرمانداری‌ی 
اوزاکا»». و «بنگاه سخن یراکنی‌ی ژاین» قرار گرفته 
است. این انجمن علاوه بر نمایش در اوزاکا سالی 
چهار ماه نیز در تثاتری که در سال ۱۹۶۶ به همین 
منظور به نام تثاتر ملی توکییو ساخته شده نمایش 
می‌دهد. 

نمايش عروسکیی بونراکو نیز همچون تئاتر نو 
قراردادهای مدون خود را دارد. صحنه‌ای دراز و باريك 


تصویر 0۰۳۷.۱۰ طرحی از يك نمایش کیوگن در سده‌ی نوزدهم. اين تصوبر حال و هوای جشن مانند 
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نمایش را نشان می‌دهد. برگرفته از کناب تناتر نو. 


تصویر 0۰۳۸.۱۰ بی‌واهاشی سرگرمی‌ساز ژاپنی در لباس روحانیان بودایی, و چند نمونه از ساز سامی 



















سن که وارئان سازهای باستانیی ژاین بشمار مي‌روند. برگرفته از کتاب پونراکو. 


به سه سطح تقسیم می‌شود. هر سطحی دارای دیواره‌هایی 
است که عروسك بازان در پشت آنها می‌نشینند. همه‌ی 
صحهه‌ها دارای صحنه بردازی هستند. و به تناسب 
داستان تغییر می‌کنند و در آنها تعدادی وسایل صحنه نیز 
به کار می‌رود. در جانب راست جایگاه تماشاگران, 
درست در مقابل صحنه. سکویی برای نقال و نوازندگان 
سامی‌سن در نظر گرفته می‌شود. این سکو متحرك است. 
و در مواقع ضروری حرکت می‌کند تا نوازندگان سامی 
سن را در مقابل دید تماشاگران قرار دهد. در پایان هر 
پرده از نمایش. گروهی تازه جای گروه قبلسی را 
۳ 





۹4 


اجرای نمایش عروسکی با آمدن منادی‌ی 
سیاهپوشی که کلاهی بر سر دارد آغاز می‌شود (اين 
لباس را همه‌ی دستیاران صحنه بجر عروسك‌دار 
اصلی و نوازندگان و گوینده بر تن دارند). منادی نام 
نمایش و نام نوازندگان سامی سن, و نام قصه گوء یا 
گوینده را اعلام می‌کند. سامی سن سازی است با سه 
تار سیمی شبیه به عود. و بر روی کاسه‌ی آن پوستی 
کشیده شده است. و هنگام نواختن آن هم زخمه 
می‌زنند و هم بر پوست روی کاسه می‌کوبند. اين ساز 
که صداهای کاملا متفاوتی دارد. قادر است همه‌ی زیر و 
بمهای صدای خواننده را دنبال کند. و در بعضی نقاط 








تأکید بگذارد. و گفتار و حرکت صحنه را همراهی 
نماید. وجود اين ساز به عنوان همراه در تئاتر عروسکی 
بسیار حیاتی است. گوینده داستان را می‌گوید 
(عروسك دار سخن نمی‌گوید) و احساسهای هر 
عروسکی را توصیف می‌کند. گوینده است که لبخند 
می‌زند. می‌گرید. می‌ترسد. و يا حیرت می‌کند. 
عروسك داران و عروسکها در مرکز صحنه جای 
می‌گيرند. اندازه و ساخت عروسکها به نت 
آهمیتشان در نمایش تا حدی متفاوت است. 
عروسکهای مزنث معمولاً پا ندارند و اين به خاطر 
کیمونویی (لباس بلند زنانه زاپنی) است که بر تن 
دارند. عروسکهایی که نقش کم اهمیت‌تری دارند 
معمولاً دهان, چشم. و ابروی متحرك ندارند. موفقیت 
عروسكل‌دار در آن است که با عروسكك خود یکی شود 
و خود نیز جذب درام گردد. عروسك داران باید 


تصویر ۰.۳۹۰۱۰ 8 طرحی از تاکه موتوجیداسو, 
نخستین ثبت‌کننده‌ی تتاتر عروسکی ژاین در سده‌ی 


آموزشها و تمرینات سخت و طاقت فرسایی را پشت 
سر بگذارند. آنها ابتدا هدایت پاها (معمولاً برای استاد 
شدن در این کار ده سال تجربه و تمرین لازم است.). 
سپس دست چپ (ده سال دیگر برای همین کار). و 
سپس هدایت سر و دست راست را می‌آموزند. هنر این 
عروسك داران تأثیر قابل ملاحظه‌ای بر تناتر کابوکی 
نهاده است. 

هنگامی که تناتر عروسکی در سده‌ی هفدهم در 
حال تحول بود, تثاتر کابوکی تازه داشت شکل 
می‌گرفت. از میان این سه نوع تثاتر عمده‌ی زاپنی» 
تناتر کابوکی «ناخالص‌ترین نوع» تثاتر ژاپنی محسوب 
می‌شود. زیرا آزادانه از تئاتر نو تثاتر عروسکی. و 
منابع دیگر اقتباس کرده است. از اینرو تثاتر کایوکی 
ضوابط خشك کمتری دارد. اگرچه مدت درازی است 


که از همه‌ی آنها محبوبتر بوده است. 





تتاتر شرق 


آغاز کابوکی را معمولاً حوالی ۱۶۰۳ مي‌دانند. 
زمانی که رقاصه‌ای به نام اوکونی در زیارتگاه بزرگ 
ایزومو, اجراهای بدیهه سازی‌ی خود را در بستر رودی 
در کیوتو آغاز کرد. برنامه‌های او ظاهراً ترکیسی از 
نمایشنامه‌های کوتاه همراه با رقص بوده است. غالب 
اعضای گروه او زن بودند. که گاه لباس مردان نیز در 
برمی‌کردند؛ آنها به احتمال زیاد زنان لوندی بوده‌اند. 
اینن نمایشها به سرعت رونق گرفتند. و در سال 
۶ هفت تئاتر مجاز در توکیو اين برنامه را اجرا 
می‌کردند. اين برنامه‌ها کم کم به فحشا نزديك شدند. 
از اینرو در سال ۱۶۲۹ شوگون ظاهر شدن زنان را در 
صحنه ممنوع کرد. جای زنان کابوکی را مردان جوان 
کابرکی گرفتند. که آنها نیز در ۱۶۵۲ مورد بی‌مهری 
قرار گرفتند. زیرا اين بسران نیز همان قدر اعمال 
وسوسه انگیز انجام می‌دادند که زنان. سرانجام نوبت 
به کابوکیی مردان رسید. که توانست پایگاهی دائمی 
بیابد. این مردان باید موی پیشانی خود را می‌تراشید ند 
و از هرگونه حرکات وسوسه انگیبز جنسی پرهیز 
می‌کردند. 

کابوکی به سرعت متحول شد. و بین سالهای 
۵ و ۱۷۵۰ غالب ویژگیهای خود را گسترش داد. 
در اين راء شیوه‌ی تازه‌ای در بازیگری معرفی کرد و 
نمایشنامه‌های کاملا جا افتاده‌ای را جایگزین بدیهه 
سازیهای سرگرم کننده ساخت. و هنر جای جلوه‌های 
فردی را گرفت. کابوکی بسیاری از عناصر تثاتر 
عروسکی و مجموعه‌های نمایشیی آن را اقتباس کرد. 
و در سده‌ی هجدهم از نظر محبوبیت توده‌ای بر تثاتر 
عروسکی پیشی گرفت. بسیاری از منزه طلبان 
(بیوریستها) معتقدند که حسات کابوکی در سال 


۸ به پایان رسید. در این سال امپراتور قدرت 
شوگون‌ها را باز پس گرفت, و نفوذ غرب در ژاپن رو به 
فزونی نهاد. 

کابوکی تحت تأثیر ضوابط غربی تغییرات 
بسیاری کرد. از جنگ جهانی دوم به بعد قیمت بلیط 
نمایشهای کابوکی بسیار بالا رفت. و هجوم جهانگردان 
در خرید اين بلیطها, به گفته‌ی برخضی صاحبنظران: 
جنبه‌های سنتی‌ی آن را فاسد کرد. به هر حال کابوکی 
هنوز جزء محبوبترین اشکال تثاتریی ژاپن شناخته 
می‌شود. و پس از تأسیس تنانر ملی ژاپن در ۱۹۶۶ 
ظاهراً بقای آن تضمین شده است. 

تئاتر کابوکی تغییرات زیادی به خود دیده است. 
این نمایش در آغاز تنها طرحهایی بدیهه سازی شده 
بود که در نمایشهای رقص جای داده می‌شد. و تا نیمه‌ی 
دوم سده‌ی هفدهم نمایش جا افتاده و خلاقی به شمار 
نمی‌رفت. در سال ۱۶۶۴ اولین نمايش کابوکی در دو 
پرده اجرا شد, اما تا دهه‌ی ۱۶۷۰ هنوز نویسنده‌ی 
مهمی برای آن نمایشنامه ننوشته بود. در این سال 
چیکاماتسو مونزائمون آغاز به نوئتن متنهایسی برای 
گروههای کابوکی کرد. در طول ۲۷ سال وی بین ۲۵ 
تا ۵۰ متن کابوکی نوشت که هيچيك از آنها به صورت 
اولیه‌ی خود در دست نیست. و هيچيك به پای 
نمایشنامه‌هایی که وی برای تثاتر عروسکی نوشت 
نمی‌رسد. ابا بسیاری از ۱۰۰ نمایشنامه‌ی 
عروسکیی چیکاماتسو بعدها به مجموعه‌های نمایشی 
کابوکی راه یافتند. 

پس از چیکاماتسو مهمترین نویستنده‌ی 
نمایشهای کابسوکی. تاکه دو ایزومود: 
(۱۷۵۶-۱۶۹۱) است که همکار چیکاماتسو بود و 

















سپس جای او را به عنوان نویسنده‌ی اصلیی تثاتر 
عروسسکیی اوزاکا گرفت. شاهکار ایزومو به نام 
چوشینگوراه.. (۱۷۴۸) اصلا يك نمایش عروسکی 
بود. اما امروزه محبوبتریین درام کابوکی شناخته 


می‌شود. اين نمایش دارای بازده پرده است و اجرای 
همه‌ی متن يك روز تمام طول می‌کشد. اين نمایشنامه 
پراساس حوادث واقعی نوشته شده. و داستان چهل و 
هفت رونین (سامورابی آواره) وفاداراست که انتقام 
ارباب خود را از دشمن او می‌گيرند. 

با اهمیت یافتن درام. هر گروه نمایشی يك درام 
ویس نیز در اختیار گرفت, و تعدادی دستبار و کارآموز 
تحت تعلیم آن قرار گرفتند. هنگامی که يك اثر تازه لازم 
می‌آمد. درام نویس اصلی يك طرح داستانی می‌نوشت. 
و دستیاران او داستان را پرورش می‌دادند, و اين شیوه 
تا سال ۱۸۶۸ ادامه یافت. پس از ایزومو تنها يك درام 
نویس برجسته ظهور کرد. کاواتاکه موکوامی*۱ 
(۱۸۹۳-۱۸۱۶) بین شیوه‌های کهنه و نو پلی زد (که در 
آن نویسندگان به‌تنهایی کار می‌کردند), و به واسطه‌ی 
نمایشنامه‌های بومی‌ی خود, بویرژه آناری درباره‌ی 
دزدان و شخصیتهای پست شهرت یافت. از جمله آثار 
مهم او بینتن کازو و دسته‌ی دزدانش:۰, (۰)۱۸۶۴ و 


۶۲ 


تصویر 8.۴۰۰۱۰ طرحی از خیکامانتو مویراتمون 


زب ۰ 
بزر گترین نمایسنامه‌مویس رای 


گوروزوی خوش لباس::۱۸۶۴(,۰) را می‌توان نام برد. 
درام کاناواکه چندان محبوبیت یافت که امروزه هیچ 
برنامه‌ی کابوکی نمی‌توان یافت که منتخبی از حدود 
۰ نمایشنامه‌ی او را در بر نداشته باشد. 

درام کابوکی را نمی‌توان جزء ادبیات به شمار 
آورد. زیرا همچون بسیاری از شکلهای دراماتيك 
شرفی تنها بنیانی است‌که حرکت نمایشی را روی آن 
استوار می‌کنند. نویسندگان کابوکی هرگز در يك شکل 
معین و تعریف شده نمی‌اندیشیدند. و همچون تثاتر نو و 
کیوگن. در کابوکی هیج خط فاصلی بین کمدی و 
جدی کشیده نمی‌شد. اما باید دانست که تعدادی متن 
کاملاً کمدی در میان متون کابوکی وجود دارد که غالب 
آنها قطعات رقص در يك برده هستند. اگر آثار موجود 
دیگر کابوکی را نیز کمدی می‌خوانند تنها از آنروست 
که کابوکی همواره با خوشی به بایان می‌رسد. با آنکه غالب 
نمایشنامه‌های کابوکی دارای فضاهایی کاملا متفاوتند. 
اما اساسا ملودرام محسوب می‌شوند. ایین آثار از 
قطعات پراکنده‌ای تشکیل شده‌اند که به سختی به 
یکدیگر پیوند می‌خورند. تا درامی مرکب از برده‌های 
فراوان و طولانی بسازند. چنین درامی بیشتر به نقاط 
اوج بی‌شمار توجه دارد تا يك داستان کاسل. درام 





تصویر ۴۱.۱۰., نمونه‌ای از عروسکهای نماینی 
بونراکو. اين عروسك که يك قاحشه‌ی بلندمرنبه در 
نبایشهای بونراکو است یوجیری نام دارد. برگرفته از 
کتاب بونراکو. 


نویسان کابوکی غالبا صحنه‌های بر قدرتی می‌نویسند 
که ارتباط زیادی به قطعات مختلف همان نمایش 
ندارد. این شیوه‌ی ترکیب قطعات مجزا و مجرد شاید 
سنت مدرن نمایشی در زاین را نیز بهتر توضیح دهد. در 
سنت امروزی‌ی تئاتر کابوکی هر برنامه ترکیبی است 
از قطعات پراکنده از نمایشنامه‌ها (حتی قطعاتی از يك 
برده). و به ارانه‌ی يك درام کامسل توجهی نشان 
نمی‌دهذ. 





نمایشهای کابوکی به طور سنتی طولانی‌اند. از 
حدود سال ۱۶۵۰ تا پس از ۱۸۵۰ معمولاً اجرای این 
نمایشها حدود ۱۲ ساعت طول می‌کشید. در اين دوران 
برنامه‌های نمایشی به طور سنتی به چهار فسمت تقسیم 
می‌شدند. در آغاز فسمت تاریخی (جیدای مونو )۱۷ 
می‌آمد که نمایشی در بزرگداشت سنن ملی و ارزشهای 
سامورایی بود؛ سپس يك رقص می‌آمد (با داستان یا 
بی‌داستان, اما همواره با رنگ‌وبویی احساساتی) که با 





۳ 
نصد ۶ هم 





تصویر ۰۴۴.۱۰ تصویری از نمایش آیینه‌ی صنعتگران امپراتور یومه‌ یی نوشته‌ی چیکاماتسو, که 
هاشی روبه‌یی عروسكدار, و جیدایو خواننده‌ی نمایش را در دید کامل تماشاگر نشان می‌دهد. (۱۷۲۷). 


تصویر ۱8.۴۵.۱۰ تصویری از يك نمایش بونراکو در حال اجرا. برگرفته از کتاب پونراکو. 





تصویر ۴۲.۱۰. صحنه‌ای از اجرای يك نمایش 
عروسکیی ژاین. عروسك دار اصلی در سمت چپ 
تصویر؛ و سه عروسادار دیگر در بشت او قرار دارند. 
انجمن آسیایی. برنامه‌های تمایشی. 


تصویر ۰۴۳.۱۰ نمایش عروسکیی ژاشی ر 
عروسلد‌بازان. از کتاب تناتر ژاشی نوسته‌ی هار 
توکیوء 



























تصویر ۰۴۶.۱۰ تصویری از يك نمایش کابوکی در سده‌ی هفدهم. برگرفته از کتاب کابوکی. 


تصویر ۴۷.۱۰ (9) سه نمونه از مننهای نمایش کابوکی, همراه با طرحهابی از بازیگران آن. برگرفته از 
کناب کابوکی. 


طتب ۸ 






وش ۷ 





)مین 





تصویر 0۰۴۸.۱۰ تصویری از یکی از بازیگران 
کابوکی در اواخر سده‌ی هقدهم به تام ناکاسورا 
ناکازو. برگرفته از کتاب کابوکی. 


خود بخشی مستقل بود. يا همراه جیدای مونو اجرا 
می‌شد؛ پس از آن درامی بومی (میواموتوا»:) درباره‌ی 
تاجران, سوداگران. و بیشه‌وران ارائه می‌شد؛ و 
سرانجام نمایش با يك رقص دراماتيك و بسیار موثر تك 
پرده‌ای, که غالبا طنز آمیز بود. به پایان می‌رسید. در 
سال ۰۱۸۶۸ حداکثر طول نمایش به هشت ساعت در 
روز تقلیل یافت. (تسا سال ۱۸۷۸ که چراغ گازی 
وجود نداشت. اجرای شب رایج نبود.) پس از جنگ 
جهانی درم هر روز دو برنامه اجرا می‌شد. که اولشی 
حدود یازده صبح نا چهار بعدازظهر, و دومی از حدود 
ساعت ۴/۵ تا ۹/۵ شب طول می‌کشيد. امروزه با 
آنکه طرل نمایش کابوکی کاهش یافته است. شکل 
چهار یرده‌ای هنوز هم ادامه دارد. 

بسیاری از منتقدان. رقص را پایه‌ی اصلی‌ی 
تثاتر کايوکی می‌شناسند. اما باید توجه داشت که در 





سنت نمایشیی ژاپن هر حرکتی که ضرباهنگ داشته و 
قراردادی شده باشد رقص محسوب می‌شود. در آغاز 
تنها نقشهای مژنث می‌رقصیدند. اما از سده‌ی 
هجدهم. رقص چندان اهمیتی در اجرای نمایشها 
یافت که يك رقص آرای حرفه‌ای نیز به گروههای 
نمایشی و شرکتها پیوست. از آن پس رقص روز به روز 
پیچیده‌تر شد. و شکلهای تازه‌ای ویژه‌ی کابوکي ابداع 
گردید. رقص آرایان ژاینی آنگاه مدرسه‌ای تأسیس 
کردند, و به دانشجویان خود. پس از رسیدن به سطح 
مورد قبول, گواهینامه می‌دادند. بسیاری از مدارس 
رقص در زاين امروز از سده‌ی هجدهم مانده اند. 
رقص در کابوکی همواره بیان کننده‌ی يك مفهوم 
کلامی است. و درصدد انعکاس عصاره‌ی احساسبات 
واقعی است. و دارای وضم. حالت؛ و حرکانی 
شیوه‌پردازی شده است. در این شیوه. مثلا گریه کردن 














تصویر ۰۴۹.۱۰ صحته يك تثاتر کابوکی در سده‌ی 
هجدهم. توجه شود که صحنه هنوز عناصری از تئاتر 
نو را حفظ کرده, هرجند تعدیل یافته است. و تنها يك 
هانامی‌چی یه آن افزوده تده است. گراوور متعلق به 
سده‌ی هجدهم. موزه‌ی پریتانیا. 


تصویر 0.۵۰.۱۰ صحته‌ای از يك نمایش کابوکی به نام «صحنه‌های دیوانه» که از مشهورتریین 
نمابشهای کابوکی است. این نمايش که یاسونا نام دارد که يك درام -رقص است که جوروری آن 
را همراهی می‌کند. برگرفته از کتاب کابوکی. 








تصویر 0.۵۱.۱۰ رقص در کابوکی بایه‌ی اصلی‌ی نمایش را تشکیل می‌دهد و بسبار پیچیده است. هر 
حرکتی معنای ویژه‌ی خود را دارد. برگرفته از کتاب کابوکی. 


را با حرکات موزون سر و حالات مشخص دست 
نشان می‌دهند. رقص کابوکی هميشه با يك موسیقی‌ی 
توصیفی و روایی همراه است که ویژگی‌ی شخصیت 
رقصگر را بیان می‌کند. و همواره تابع رقص است. 
موسیقی‌ی هر نمایشی يك موسیقی‌ی سنتی است, و از 
آنجا که کابوکی از منابع گوناگونی سرچشمه گرفته. لذا 
محل استقرار نوازندگان در صحنه یکسان نیست: گاهی 
نوازندگان در جلو, گاهی در طرف چپ و گاه در طرف 
راست صحتنه می‌نشینند. نوازندگان لباس آیینی‌ی 
سامورایی (دامنهای شکافدار, کیمونو. و سرشانه‌هایی 
شق و رق و افقی) می‌پوشند. و هنگامی که نمی‌نوازند. 
راست و بی‌حرکت در صحنه می‌مانند. علاوه بر 
نوازندگان صحنه, عده‌ای دیگر از پشت صحنه, از 
سمت راست,افکتهای صوتی ایجاد می‌کنند. هر چند 
ارکستر از فلوت. طبل, زنگ, گانگ, سنج, و سازهای 
زهی تشکیل شده است. اما مهمتریین ساز کابوکی 
سامی سن است. خواندن و گویندگی با اين ساز از 
مشخصه‌های تثاتر کابوکی است. 


آراز و گفتار در کایوکی اهمیت زیادی دارند. 
بویژه در نمایشهای رقص یا نمایشهایی که از تئاتسر 
عروسکی اقتباس شده‌اند. بازیگران کابوکی خود آواز 
نمی‌خوانند. و این وظیفه یعنی توصیف صحنه و 
توضیحات مربوط به حرکت صحنه را گوینده بر عهده 
می‌گیرد. اوست که به جای نقشها سخن می‌گوید. و 
گفتگوی نمایش را به گونه‌ی تثاتر عروسکی ادا 
می‌کند. حتی در نمایشهایی که غالب گفتگوها را 
بازیگران ادا می‌کنند. باز هم گوینده با همسرایان آواز 
می‌خوانند. و قطعاتی را تحریر می‌کنند. گفتار بازیگران 
نیز از الگویی سنتی در بیان پیروی می‌کند. 

بازیگری در کابوکی ترکیبی است از گفتار و 
رقص. از آنجا که بازیگران باید از قواعد مدونی 
پیروی کنند. لذا باید يك دوره‌ی آموزشی‌ی طولانی و 
پیوسته را پشت سر بگذارند. بازیگران کابوکی آموزش 
خود را از سن ۶ با ۷ سالگی آغاز می‌کنند. آنها ابتدا 
رقصء سپس فن بیان. و سرانجام پوشیدن لباس را 
آموزش می‌بینند. چون نقش کودکان در نمایشهای 
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کابوکی فراوان است. نذا هنرآموزان معمولاً از آغاز 
کار خود به صحنه می‌آیند. و تجربیات دست اولی را 
برای حرفه‌ی آینده‌ی خود کسب می‌کنند. غالسب 
بازیگران برجسته‌ی کابوکی, که عموماً نقش اول را 


تصویر ۵۲.۱۰. ایجی کارا دانجوروی پنجم در نقش 
کاگه ماساگون‌گورو در يك نمایش کابوکی به نام 
شیباراکو (۱۶۹۷). حالات بدن و جهره (صی) در 
این نقاشی شاخص بازیگری در تثانر کابوکی است. 
در این نمایش شخصیت اصلی با چنین حالتی از 
طریق هانامی‌چسی (گذرگاهی مرتفع) خارج می‌شود. 
محبوبیت این نمایش, و اين نجوه‌ی خروج موجب به 
رجود آمدن طرحهای کنده‌کاری روی چوب گردیده. 
که این طرح از همان جمله است. کنده‌کاری توسط 
کانسو مونشو, ۱۷۷۰. موزه‌ی رایتبرگ» زوریخ. 


برعهده می‌گيرند. نقش خود را از پدران خود به ارث 
می‌برند. هر خانواده‌ی بازیگری دارای يك نام مستعار 
پرطمطراق برای صحنه است. و برخی از اين نامها 
مشهور وپراهمیتند. و استادان بی‌چون و چرای این هنر 





تصویر ۱0۵۳.۱۰ پس‌زیینه‌ی صحنه‌های کابوکی عموباً نقاشبهایی دوبعدی‌اند که از القای توهم 


واقعیت پرهیز می‌کنند. برگرفته از کتاب کابوکی. 


شناخته می‌شوند؛ در ایین موارد نقش موروئی و نام 
مستعار از هم تفکيك ناپذیرند. بازیگر کابوکی تا به 
میانسالی نرسد بالغ و قابل اعتنا شناخته نمی‌شود. 
نقشهای کابوکی به‌چند تیپ اصلی نقسیم می‌شوند: 
تاچیاکوه. مردی است خوب و شجاع. و به سرور 
خود وفادار و صادق است. کاتاکیاکو:. مردی نالایق 
و شرور اسست؛ واکاش و کات ۰۱۷ نقش مردان جوان 
است. که اگر ملایم و مهربان باشند نی مای مه. و 
اگر کميك باشند دوکه کاتاه"» شناخته می‌شوند. اين 
تیپ شامل جوانان شرور نیز می‌شود؛ کویاکو:.: نام 
تیپ کودکان است؛ و اوئاگاتا»» معرف تیپ همه‌ی 


زنان است. که البته توسط مردان اجرا می‌شود. 
بازیگران کابوکی صورتك بر جهره ندارند. اما 
برخی از شخصیتها با طرحهایی پر رنگ برای تشدید 
حالت عضلات صورت. خود را می‌ارایشد. معمولا 
جهره‌ها را کاملا سفید می‌کنند. و رنگهای سرخ و 
سیاهی بر روی آن می‌کشند. اما رنگ چهره‌ی دیوها و 
شیاطین ممکن است ابی يا قهوه‌ای باشد؛ چهره‌ی 
اوناگاتا دارای ابروهایی تا به تا و رنگهایی سرخ به 
دور چشمها و دهان است. و بقیه‌ی چهره کاملا سفید 
می‌شود؛ زنان شوهردار دندانهای خود را سیاه 
وابروهای خود را کاملاً پا با محو می‌کنند. در آرایش 





نقش مردان قوی هیکل. طرح بازوها و رانها از يك 
الیگوی قراردادی بیروی می‌کتد. آرایش هر نقش 
نمادی از شخصیت اوست. 

همچنین هر تقشی لباس سنتی‌ی خود را دارد. 
.غالب لباسها تاریخی‌اند. که یرای مقاصد دراماتبك 
تغییر یافته‌اند. در يك نمايش غالباً می‌توان لباسهایی را 
از دورانهای مختلف مشاهده کرد. زبرا درتئاتر کابوکی 
انطباق تاریخی اهمیتی ندارد. الیگو و رنگ لباسها 
رل مطیع نقش است. وزن برخی از لباسها گاه به 
بیست و پنج کیلو می‌رسد. و یکی از وظایف دستیاران 
صحنه آن است که بازیگران را در مرتب نگاه داشتن 
لباسهاشان در صحنه یاری دهند. 

تثاتر کابوکی از نظر سباك بصری, جایی در میان 
قرارداد گرایی‌ی تثاتر نو و واقعگراییی تثاتر غربی 
دارد. این آمیزش را به صورت آشکاری در وساییل 
صحنه. و صحنه پردازی‌ی آن می‌توان مشاهده کرد. 
وسایل صحنه‌ی تثاتر کابوکی هم شامل وسایلی نمادین 
و هم وسایل کم و بیش واقعگرایانه است. بادبزن دستی 
در کابوکی تا حدود زیادی همان کاربردی را دارد که در 
تثاتر نو هست. بادبزن دستی را می‌توان به‌نشان‌ی اسب 
سواری, پراندن تیر از کمان, طلوع ماه, با گشودن دری 
به کار برد. شال گردن دارای معانی‌ی بسیار مشابهی 
است. از طرف دیگر, در صحنه‌ی تثاتر کابوکی وسایل 
بسیاری به کار می‌رود که جنبه‌ی بصری و واقعگرایانه 
دارند. هر چند در اين راه اصرار زیادی در شبیه سازی 
وجود ندارد. اسب در کابوکی شاید بهترین مثال درجه‌ی 
تصویرگرایی باشد: دو بازیگر اسکلتی چوبی شبیه به 
اسب را که بر روی آن بارچه‌های مخملی انداخته 
شده, به صورتی نیمه پنهان حمل می‌کنند. و بازیگر 


دیگری بر آن سوار می‌شود. پاهای دو بازیگری که در 
زیر پارچه‌ها اسکلت را نگه داشته‌اند کاملاً دبیده 
می‌شود. وساییل بسیباری همچسون زره. شمشیسر» 
سربریده‌ی آدم» پلنگ. فیل, میمون و وسایل خانه کم و 
بیش به صورت فوق در صحنه به کار گرفته می‌شوند. 

طراحی صحنه نیز حد واسطی میان قرارداد 
گرایی و واقعگرایی (توهم آفرینی) است. در آغاز 
مجریان کابوکی از صحنه‌های تئاتسر نو استضاده 
می‌کردند. اما در دهه‌ی ۰۱۶۶۰ وسعت پلهای تئاتر نو 
(هاشیگاکاری ) را افزایش دادند. و برای پوشاندن 
صحنه از پرده استفاده کردند. در سال ۱۷۲۴ بازیگران 
کابوکی برای خود ساختمان مستقل سقف داری 
ساختند. پس از این دوره برای ایجاد افکتهای 
مخصوص از وساییل مکانیکی‌ی پشت صحنه نیز 
استفاده شد. در سال ۱۷۳۶ يك تله یا بالاکش مخفی‌ی 
کوچك در پشت صحنه مستقر گردید. و بزودی وسایل 
پیچیده‌تری به آن افزوده شد. در سال ۱۷۵۳ نامی 
کی‌شوزو يك صحنه‌ی بزرگ بالارونده اختراع کرد. و 
همو در ۱۷۵۸ يك‌صحنه‌ی‌گردان را طراحی کرد؛ ایین 
صحنه برای نخستین بار در کادو - زا در شهر اوزاکا به 
کار رفت. پس از سال ۰۱۸۲۷ صحنه‌ی گردان در دو 
بخش گردان ساخته شد. که یکی در میان دیگری قرار 
داشت. و هر بخش به طور مستقل یا با هم می‌توانستند 
حرکت کنند. از سال ۱۷۳۶ قسمت جلری صحنه به 
عنوان بخشی دائمی در تئاتر کابوکی تثبیت شد. و پس 
از ۱۷۴۵ این «پیش صحنه» یا صحن. محل اصلی‌ی 
بازی محسوب شد. در اواخر سده‌ی هجدهم قطعات 


متعددی به صحنه افزوده شد. و اين وسایل به تدریج 


بیشتر و پیچیده‌تر گردیدند. 


ی :سرت 


تاتر شرق 


بین ۱۷۲۴ و ۱۷۳۶ یکی از مهمترین عناصر 
صحنه‌ی تناتر کایوکی به نام هانامیچی معرفی شد. و 
آن,گذرگاه مرتفعی بود که صحنه را به اتاقی در انتهای 
جایگاه تماشاگران متصل می‌ساشت و به عنوان محل 
ورود و خروجهای عمده‌ی نمایش, و صحنه‌های مهم به 
کار گرفته شد. هانامیچی جندان موفق بود که يك 
هانامیچی دیگر نیز در دهه‌ی ۱۷۷۰ افزوده شد. در سال 
۰ صحنه‌ی کابوکی صورت ویژه‌ی خود را یافته 
بود. سقف اقتباس شده از تثاتر نو کنار گذاشته شد, و 
صحنه همه‌ی عرض تالار نمایش را اشغال کرد و به 
صحنه‌های گردان و بالاکشهای مخفی مجهز شد. در 
فاصله‌ی میان دو هانامیچی اتافکهایی غرفه مانند 
ساخته شد که تماشاگران می‌توانستند در داخل آنها 
روی حصیر بنشینند. ردیفهای دیگری از اين غرفه‌ها 
نیز در دو جانب تالار در کنار دیوارها ساخته شد. 
يس از سال ۱۸۶۸ به واسطه‌ی نفوذ تئاتر غرب. 
تغییرات متعددی در تثاتر کابوکی به وجود آمد. در سال 
۸ طاق پروسینیوم معرفی و پس از ۱٩۲۳‏ استانده 
و تثبیت شد. و جایگاه تماشاگران نیز به گونه‌ی 
تثاترهای غربی دارای نیمکت يا صندلی شد. در این 
شکل تازه هانامیچی‌ی دوم حذف شد. و از آن پس تنها 
در نمایشنامه‌های خاص به‌کار گرفته می‌شود. به‌استثنای 
وسایل مکانیکی, تله‌ها. نور برق, و طاق پروسینیوم. 
بقیه‌ی عناصر صحنه‌ی کابوکی تغییر عمده‌ای نیافته 
است. پروسینیوم تئاتر کابوکی - زا در توکیوی امروز 
دارای عرض ۲۷ متر, و ارتفاع ۶ متر است و جایگاه 
تماشاگران آن تنها ۱۸ متر عمق دارد. از اینرو می‌توان 
گفت وسعت صحنه و جایگاه تماشاگران در تئاترهای 
کابوکی با تثاترهای سنتی‌ی غرب تفاوتهای بسیار دارد. 


تئاتر کابسوکی در مقاسه با تثانسر نو از 
صحنه‌پردازی‌ی فراوانی برخوردار است. و به جای 
پوشاندن صحنه آن را می‌آرایند. هر مکانی در نمایش 
کابوکی با يك دکور القا می‌شود. تغییرات صحنه در 
مقابل چشم تماشاگران انجام می‌گیرد. و اين عمل از 
طریق صحنه‌های گردان, استفاده از بالاکشهای برقی» 
و شیارهای کف صحنه, يا توسط دستیاران صحته انجام 
می‌شود. شاید از آنجا که صحنه‌ی کابوکی به صورت 
عرضی طراحی می‌شود. لذا بیش از دو منظره را 
نمی‌توان همزمان در صحنه‌ی گردان کار گذاشت؛ مناظر 
صحنه هرگز در هم ادغام نمی‌شوند. و تقریباً همه‌ی 
صحنه پردازی موازی با خط جلو یا افق جلری صحنه 
انجام می‌گیرد. نقاشیها معمولاً دوبعدی‌اند , و تصد 
دادن تصویر سه بعدی را ندارند. نوعاً دکور در انتهای 
صحنه به صورت دورنمایی بر يك سطح نقاشی می‌شود. 
و اين سطوح نقاشی شده همچون تابلوهایی مستقل به 
دیوار انتهای صحنه چسبانده می‌شوند. و برای آن که 
از شبیه سازی و القای توهم واقعیت پرهیز کنند بین 
تابلوهای نقاشی شکافهایی می‌گذارند. و بالای صحنه 
را با پارچه‌ی سیاهی می‌پوشانند. 

گاه به صورتی کم و بیش واقعگرا خانه‌هایی به 
سيك ژاپنی در صحنه قرار داده می‌شود. و در ورودی‌ی 
اين خانه‌ها, هنگامی که مورد نیاز نباشند. توسط 
دستیاران صحنه جا به جا می‌شود. قراردادهای 
تثاتسری و تمهیدات نمایشی مرتب به تماشاگران 
یادآوری و تأکید می‌شوند. بسیاری از قطعات صحنه 
کاربردی نمادین دارند: حصیر سفید نمایشگر برف. 
حصیر آبی رنگ نمایشگر آب. و حصیر خاکستری 
نمایشگر خاك است. و تغیبر و جا به‌جایی‌ی درختان در 











صحنه به معنای تغییر محل فهمیده می‌شود. اين آمیزش 
شیوه‌های عادی و قراردادی در تئاتر کابوکی. آن را 
فابل درك‌ترین نمايش شرقی برای تماشاگران غربی 
ساخته است. : 

پس از پایان انزوای سیاسی‌ی ژاپن» و برچیده 
شدن حاکمیت شوگونی در اواخر سده‌ی نوزدهم. 


بسیاری از محدودیتهای گذشته در مورد تثاتر برچیده 
شدند. زنان اجازه یافتند در صحنه ظاهر شوند. و 
شرکتهای خصوصی توانستند تثاتر بسازند. نوآوری‌ی 
عمده‌ی این دوره معرفیی درام و دستاوردهای معماری 
غرب بود. نخستین نمایشهای به شیوه‌ی غرب در سال 
۰ در ژاین آغاز شد. شیمپا"": (شیوه‌ی اجرای 


تصویر ۵۴.۱۰.يك صحنه‌ی کابوکی در سده‌ی نوزدهم با صحنه‌ی متحرك (که نخستین بار در ۱۷۵۸ 
مورد استفاده قرار گرفت). و يك تله یا بالااکش مخفی (که نخست در ۱۷۳۶ مورد استفاده قرار گرفت). 
پل (هانامیچی) در جلوی تصویر, و پرده‌های کرکره در طرفین قابل توجه‌اند. برگرفته از گراورری چربی 
از مجله‌ی اسکرییتر. چاپ ۱۸۹۰. 
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تصویر ۵۵.۱۰. صحنه‌ی تثاتر ناکامورا - زا در سال ۱۸۵۹ هنگام نمایش کابوکی. در اين نصویر 
درهانامیچی, و ترتیب نشستن نماناگران در تالار نمایش مشاهده می‌شوند. برگرفته از يك گراوور 


عفاضت, 


تثاتر غربی در ژاپن) بین سالهای ۱٩۰۴‏ و ۱۹۰۹ به 
اوج خود رسید. اما بزودی دوباره از رواج افتاد. پس 
از جنگ جهانی دوم کوششهایی در راه احیای شیمپای 
گذشته صورت گرفت. اما نتیجه‌ی رضایتبخشی نداد, و 
امروزه اين شیوه مورد توجه زیادی نیست. زیرا 
نمایشنامه‌هایی که در این شیوه عرضه شدند غالبا 
درامهایی احساساتی. رمانتيك. و ملودراماتيك بودند. 
در سال ۰۱۹۰٩‏ تلاش دیگری پرای رواج درام 
غربی در ژاین با تاسیس «انجمن آزاد تئاتر» به عمل 
آمد. اين انجمن نمایشنامه‌هایی از شکسپیر» ایبسسن. 
چخوف, استریندبرگ, و دیگران را به روی صحنه 
آورد. رهبر این حرکت, تسوبوچی شویوو», همچنین 
يك موزه‌ی تئاتر در دانشگاه واسه‌داه» در توکیو 


تأسیس کرد. که امروزه مرکز عمده‌ی مطالعات تثاتری 
در ژاین به شمار می‌رود. 

موج دیگر تئاتتر غربی در ژاپن شینجکی«: 
(تثاتر نوین) نام دارد. هدف این موج که مدت درازی 
را وقف واقعگرایی کرده بود و از اسلوبهای کنستانتین 
استا نیسلاوسکی بیروی می‌کرد: آمروزه اجرای 
نمایشنامه‌های مهم غربی و نمایش تثاترهای تجربی 
است. موج شینجکی امروزه یکی از جریانهای عمده‌ی 
بین‌المللی در تثاتر و هنر به شمار می‌آید. به رغم 
گرایشهایی که در جامعه‌ی زاین به جانب غربی شدن 
وجود دارد. شکلهای سنتیی نمایش - تثاتر نو تثاتر 
عروسکی, و تلاترکابوکی - هنوز در ژاپن و خارج از 
ژاين مورد تحسین و احترام فراوان‌اند. 











تئاتر در کشورهای 


دیگر شرق 


هريك از کشورهای شرقی سنت دراماتيك وبژه‌ی خود 
را دارد. که غالبا پسیار متنوع و بیشرفته است. تثاتر 
کره با آنکه ویژگیهای خاص خود را دارد. به عوالم 
تثاتری در چین و ژاین نیز نزديكك است. و در حقیقت 
تأثیر فراوانی بر اشکال دراماتيكك ژاپنی داشته است. 
نمایشهای آیینی در کره را باید در سده‌ی سوم میلادی, 
و شاید بسی پیش از آن جستجو کرد. انواع گوناگون 
رفصهای دراماتيك. نمایشهای عروسکی: فارس. و 
پانتومیم در سنت نمایشی‌ی کره وجود داشته‌اند. و پس 
از سال ۱۹۰۸ شیوه‌های درام غربی نیز در انجا معرفی 
شده است. 

یکی از جالبترین شکلهای تثاتری در کره رقص 
درامانيك با صورتك از منطقه‌ی پانگسان است. این 


تصویر ۵۶.۱۰. يك رقص درامانيك. با صورنك از 
ناحیه‌ی پانگسان, کره. نوازندگان در س‌زنینه‌ی 
تصویر دیده می‌شوند. مرکز هترهای نمایشی. انجمن 
آسیایی: 


۷۶ 


نمایش که اکنون ۲۰۰ سال قدمت دارد. وارث سنتهای 
متعددی از دوران باستانی‌ی کره است. در آغاز هدف 
از اجرای اين رقصهاء دفع نیروهای شیطانی, تضمین 
محصول خوب, و سلامت روستا بود. اما امروزه این 
نمایش جنبه‌ی تفریح و سرگرمی پیدا کرده است. این 
نمایش که با رقص, اطوار, دلقك بازی. و آوازهای 
شدید و پر تحرك همراه است, به کاهنان دورو اشراف 
ثروتمند. روابط زن و مرد. و بسیاری از مسائل مردم 
عادی می‌پردازد. و سازهای بادی‌ی چوبی, سازهای 
زهی. و ضربی آن را همراهی می‌کنند. 

تئاترهای اسیای جنوب شرقی شاید از انرو که 
وارث هندوییسم. حماسه‌های هندو. و بودیسم هستند. 
همگی به تثاتر هند وابسته‌اند. رقص دراماتيك بویژه در 
اندونزی, تابلند. کامبوج. لائوس, و برمه تحول فراوانی 
یافته است. اما شکلهای تئاتریی گوناگونی مثل درام 
محلی, اپرت. درام گفتاری. پانتومیم. نمایشهای بدیهه 
سازی, تثاتر عروسکی‌ی سایه, تثاتر عروسکی, و 


تا 2 





















همچنین درام به شیوه‌ی غربی نیز در جنوب شرقی‌ی 
آسیا وجود دارند. 


شاید شاخصترین درام آسیایی تئاتر سایه باشد 
که در مناطق مختلف کشورهای اندونزی, مالزی. و 
تایلند به اشکال گوناگون اجرا می‌شود. ایسن شبوه 
ظاهراً در جزیره‌ی جاوه, در اندونزی» پرورش یافته 
است. و در این منطقه وایبانگ کولیست نامیده 
می‌شود. خاستگاه اين شیوه‌ی نمایشی برای ما روشن 
نیست. برخی از محققان معتقدند که وایانگ کولیت از 
نمایشهای بومی‌ی جاوه است, و عده‌ای بر آنند که از 
هند به اندونزی رفته, و باز عده‌ی دیگری معتقدند که 
از چین آمده است. خاستگاه آن هر کجا باشد, در 
سده‌ی یازدهم همچون شکل هنریی کاملاً پیچیده‌ای, 
متفاوت با شکلهای هندی و چینی. تحول یافته بوده 
است. شکل امروزین تثاتر سایه در اندونزی و مالزی, 


تصویر ۵۷.۱۰. نتانر سابه از اندونزی. این سکلك 
تخصیت هانومان (شاه میمونها) را نشان می‌دهد. از 
ك مجموعه‌ی تخصی. 


بین سده‌های سیزدهم و هفدهم پیدا شد. و در سده‌ی 
نوزدهم ویژگیهای بصری و قراردادهای اجراییی آن 

در نمایش وایانگ کولیت عروسکهای مسطحی 
را به شکلی تزیینی از چرم می‌برند. و با انعکاس 
سایه‌شان بر روی یرده‌ای, تصاویر پیچیده‌ای از نور و 
سایه ایجاد می‌کنند. اين عروسکها را که طولشان بین 
۵ سانتی‌متر تا بیش از يك متر است. بر روی 
میله‌هایی از شاخ گاومیش می‌چسباندند. شخصیتهای 
اصلی وایانگ کولیت غالبا از مهابهاراتا يا رامایانا 
برگرفته شده‌اند. و از روی اندازه. شکل, رنگ, و طرح 
لباسشان قابل تشخیصند. و شخصیتهای فرعی تنها 
براساس تیپ (غولء دلمقك, خدایان. و غیره) دسنه 
بندی شده‌اند. مجموعه‌ی عروسکهای وایانگ کولیت 
بالغ بر ۰ تا۴۰۰ نوع است. همه‌ی عروسکهایی که 








در يك اجرا ظاهر می‌شوند توسط يك فرد اداره 
می‌شوند. اين گرداننده. خود سخن می‌گوید (غالباً 
بدبهه سازی می‌کند). قسمتهای مختلف نمایش را 
شرح می‌دهد (که غالبا تثییت شده و قراردادی 
هستند), آواز می‌خواند. افکت صوتی ایجاد می‌کند. و 
آغازها و پایانهای موسیقی را نیز با اشاره به نوازندگان 
می‌فهماند. دسته‌ی موسیقی‌ی وایانگ کولست شامل 
نوازنده‌ی سنتورهای مختلف (گزیلوفون). سازهای 
زهی و.ضربی, يك فلوت. و تعدادی خواننده است. 
اجرای نمایش برطبق سنت از ساعت هشت و نیم بعد 
از ظهر آغاز می‌شود. و تا طلوع آفتاب (حدود ٩‏ تا ۱۰ 
ساعت) ادامه می‌یابد. ایین نمایش تنها در موارد 
ویژه‌ای هنگام روز اجرا می‌شود. 

اجرای بخشهای گوناگون وایانگ کولیت با 
ساعات مختلف شب مصادف می‌شود. ابتدا يك مسأله 
يا يك موقعیت طرح می‌شود؛ سپس نوبت به طرح 
توطه می‌رسد, که غالبا توسط دشمنان قهرمان داستان 
چیده می‌شود؛ آنگاه قهرمان ظاهر می‌شود. که هميشه 
خدمتکار مضحکی به همراه دارد (اين قسمت در نیمه 
شب اتفاق می‌افتد)؛ پس از آن ماجرا به اوج خود 
می‌رسد» و نبردی بین قهرمان داستان و تعدادی هیولا 
در می‌گیرد (معمولاً این بخش داستان در ساعت ۳ 
صبح آغازمی‌شود)؛ و نمایش با پیروزیی قهرمان بر 
نیروهای شیطانی, هنگام طلوع آفتاب. به انجام 
می‌رسد. درام وایانگ کولیت در تمام مدت با موسیقی 
همراهی می‌شود که خود نیز به نسبت موضوع داستان و 
ساعات شب تغییر می‌کند. این نمایش معمولا در يك 
آلاچیق روباز اجرا می‌شود. تماشاگران در دو سوی 
پرده‌ی نمایش می‌نشینند - آنهایی که در پشت پرده 


۷۸ 


می‌نشینند خود عروسکها را می‌بینشد. و کسانی که 
درجلوی پرده می‌نشینند سایه‌ی عروسکها را که توسط 
نور چراغ نفتی بر پرده می‌افتد تماشا می‌کنند. 

تعدادی اشکال نمایشیی دیگر از وایانگ 
کولیت سرچشمه گرفته‌اند. از جمله وایانگ گولك"۱۳ 
که از عروسکهای سه بعمدی استف‌اده می‌کند؛ 
شکلهای دیگری از جمله وایانگ اورانگ۳» و 
وایانگ توپنگ«۳» نیز وجود دارد که خاستگاهشان 
وایانگ کولیت است و در آنها بازیگران واقعی ایفای 
نقش می‌کنند. وایانگ توپنگ يك رقص دراماتيك با 
صورتك است. که از انواع بسیار متنوع داستانها 
استفاده می‌کند. 

در هند. اشکال تثاتری تنوع بی‌شماری دارند. 
مورخان تا مدتها گمان می‌کردند که تهیه‌ی نمایش 
سانسکریت در سده‌ی سیزدهم از رواج افتاد. اما 
اخیراٌ, در سده‌ی بیستم دریافته‌اند که اين نمایشها در 
جنوب شرقی‌ی هند. در ایالت کرالاء توسط مجریان و 
نوازندگان معابد تا به امروز ادامه یافته است. تا سال 
۰ این نمایشها تنها در جشنواره‌های معابد» و تنها 
سالی یکبار اجرا می‌شدند. از آن پس يك سلسله 
نمایشهای عمومی ترتیب داده شد, و به‌تدریج مطالعه‌ی 
منظم این درامها آغاز شد. 


سنت نمایشیی کرالا را می‌توان تا سده‌ی دهم 
میلادی ردیابی کرد. همراه مجموعه‌های نمایشی در 
معاید کرالاء کتابچه‌ای نیز وجود دارد که طرز صحنه 
آرایی, بازیگری, و چگونگیی لباسهای هر نمایش را 
توضیح داده است. این آثار هنوز ترجمه نشده‌اند. اما 
مطالعه‌ی این منابع بدون شك اطلاعات ما را از درام 


سانسکریت. و چگونگی‌ی صحنه آراییی آن افزایش 
خواهد داد. 

معابدی که نمایشهای کرالا در آنها اجرا 
می‌شوند. درباره‌ی معماری‌ی صحنه‌ی اين نمایشها. 
خود منابع با ارزشی در اختیار ما می‌گذارند. این معبد 
تلاترها ابعاد متنوعی دارند. اما تشاسبهای این معابد 
حتی از ابعاد آنها مهمترند. زیرا هر بخشی از کل آنها 
به طور مستقل معنایی نمادین‌دارد. در اين معابد تعداد 
قابل ملاحظه‌ای مجسمه‌های تزیینی وجوددارند که 
بهترین آنها در صحنه به کار گرفته می‌شوند. 

صحنه‌ای به شکل مستطیل. حاری‌ی تعدادی 
چهارپایه. يك چراغ مفرغی. يك پرده‌ی متحرك و يك 
دست طبل در میان دو دری که به لباسکنی منتهی 
می‌شود. مجموعه‌ی صحنه‌ی نمايش را تشکیل می‌دهد. 
(کلیفورد جونز درباره‌ی جزئیات این معابد در مجل‌ی 
آمریکایی مطالعات آسیایی, در سال ۱٩۷۲‏ اطلاعات 
ذیقیمتی در اختبار ما گذارده است.) آنچه تاکنون 
درباره‌ی نمایشهای کرالا انتشار یافته البته مفیدند (هر 
چند درباره‌ی اجراهای واقعی مطلب چندانی وجود 
ندارد), اما مسلماً سالها طول خواهد کشید تا این 


مدارك به دقت پررسی شوند. 





تصویر ۵۸.۱۰. يك عروسك از تثاتر سایه‌ی مالزی 
که قهرمان نمايش (سریراما) را نشان می‌دهد. از يك 
مجموعه‌ی شخصی. 

تصویر .۵٩.۱۰‏ يك صورتك واهانگ توپنگ ساخته 
شده از چوب. متعلق به نقش پانجاء شاهسزاده‌ی 
جنگل. موزه‌ی رایتبرگ, زوریخ. 


در هند امروز نمایشهای سنتی‌ی بومی محبوبیت 
بیشتری از درامهای سانسکریت دارند. شاید ریشه‌ی 
نمایشهای بومی نمایشهایی باشند که در اوایل دوران 
مسیعیت برای مردم عادی اجرا می‌شفند» اما تاريخ 
شناخته شده‌ی آنها به سالهای پس از سده‌ی پانزدهم 
یا شانزدهم برمی‌گردد. هر يك از دورانهای تاریخی‌ی 
هند. نمایشهای بومی و ویژه‌ی خود را دارد؛ و تنوع اين 
نمایشها بی‌شمار است. در پاره‌ای از مناطق, نمایشهای 





۷۹ 











بوسی شامل اشکال گوناگون اپرایسی, قهرمانان 
افسانه‌ای, و مایه‌های عاشقانه‌اند؛ و در پاره‌ای دیگر 
شامل فارسهای سبك. رقصهای دراماتيك. یا" نمایشهای 
عبادی‌اند. اما با همه‌ی تنوع. ایين نمایشها دارای 
ویژگیهای مشترکی هستند. معمولا نمایش را يك 
گوینده آغاز می‌کند. و شخصیتهای مختلف را در مواقع 
زوم به صحنه می‌خواند. و حوادئی را که در صحنه 
می‌گذرند توصیف می‌کند؛ همه‌ی آنها در صحنه‌ای 
روباز, که از سه طرف توسط تماشاگران احاطه شده 
اجرا می‌شوند؛ در هيچيك از آنها دکوز به کار نمی‌رود؛ 
شیوه‌ی بازیگری همواره شیوه پردازی شده است, و 
قراردادهایی را به کار می‌گیرند که برای تماشاگران 
محلی آشنا هستند؛ سراسر تمايش را موسیقی همراهی 


تصویر ۶۰.۱۰. يك اجراکننده‌ی وایانگ کولیت در 
تلانیری در بالی. مرک هنرهای نمایشی. انجمن 
اسبایی. 


می‌کند؛ و غالب نمایشها در زیر نور لرزان مشعلها, از 
شب تا صبح روز بعد طول می‌کشند. 

سنت نمایشیی هند در دوران تسلط مسلمانها و 
انگلیسیها بر هند از طریق نمایشهای عروسکی و 
تمانشهای برس نعفظ خکه انست» بتانگونه که رقصن 
توسط خادمان معابد. بویژه در ایالت مدرس از سده‌ی 
پانزدهم به بعد محفوظ ماند. هنگامی که ملت هند از 
دهه‌ی ۱۸۹۰ مقاومت در برابر استعمار انگلستان را آغاز 
کرد. رقص سنتی‌ی هند نیزء که در آن هنشگام 
بهاراتاناتیام۳۰ نام داشت. بار دیگر رونق گرفت, و تا 
به آمروز در نواحی‌ی مدرس مورد تحسین و علاقه مردم 
است. این رقص احتمالا در آغاز توسط بیش از يك 
رقصگر اجرا می‌شده است. اما امروزه تنها يك زن آن 


تاتر شرق 


زا اس کتتتر با تسانقن ویا واجلاب: بتمایت 
رقصهای کلاسيك هند نیز که در ناحیه‌ی کاتاك حفظ 
گردیده, به واسطه‌ی حرکات پیچیده‌ی پا و ضرباهنگ 
ویژه‌ی خود متمایزند. رقص مانی پوری«۱۳» با پیچ و 
تابها و حرکات پرواز گونهاش, در نقاط مختلف هند از 
تنوع بی‌شماری برخوردار است. در میان رقصهای 
کلاسيك هند درو رقص به نامهای چهاوه: و 
کاتاکالی۳۰» از همه شاخصترند. 

رقص با صورتء چهاو در شمال شرقی‌ی هند 
رایج است. زیرا قرنهای متمادی اين رقص به عنوان 


بخشی از جشنواره‌ی بهار, در بزرگداشت شیواء 


اراس کته آنستت نی اجهار خامل رقم وتا 
رقص دو نفره, و رقصهای دراماتیکی است که اسطوره. 
تاریخ مذهبی, افسانه, و مباحث مرپوط به افرینش را 
شرح و آموزش می‌دهد. و اجرای آن چهار شب تمام 
در حیاط معایده در زیر نور مشعل و فانوس, طول 
بت ههار از هآوداتهای. انتادم ی رید که 
ناتیا ساسترا۳ درج شده. اما عناصر دیگری نیز بدان 
افزوده شده است. رفصگران این نمایش لباسهای 
زربفت و نقره باف» با رنگهای درخشان, و سرپوشهای 
پر تجمل به بر می‌کنند. و صورتکهای عجیب و غریب 
و رنگ آمیزی شده‌ی آنها با کاغذهای زرورق و یا با 


تصویر ۶۱.۱۰. رقصگری از نمايش جهاو در شمال شرقیی هند. مرکز هنرهای نمایشی: انجمن 
آسیا 
جایی. 











تثاتر شرق 


چوب ساخته می‌شوند. همه‌ی اين رقصها را مردان با 
ضرباهنگی که به‌دقت توسط طبلها تعیین می‌شود اجرا 
می‌کنند. 
کاتاکالسی, که اکسون حدود ۳۰۰ سال قدست 
دارد. منحصر به جنوب غربی‌ی هند است. موضوع این 
رقص در درجه‌ی ارل از حماسه‌های هندو اخذ شده 
است. شاید از آنرو که کاتاکالی شکل بانتومیمی دارد. 
بسیاری از ویژگیهای درام سانسکریت را به صورت 
اغراق آمیز نشان می‌دهد. و خشونت و مرگ را به صحنه 
می‌کشاند. داستانهای آن همواره بر گرد هوی و هوس. 
و خشم و غضب خدایان و شیاطین, و با بر گرد عشق و 
نفرت شخصیتهای فوق طبیعی می‌گردد؛ نیروهای خیر 
و شر در يك تلاش نومیدانه با هم نبرد می‌کنند, و 
همواره نیروهای خیر سرانجام پیروز می‌شونند. 
بازیگران آن سراسر متکی به رقص, پانتومیم. لباس, و 
آرايشند. و نوازندگان نیز با موسیقی و آواز داستان را 
بیان می‌کنند. زبان اشاره در این نمایش شامل بیش از 
۰ شانه‌ی متمایز است. شخصیتهای نمایش به 
هفت تیپ اصلی تقسیم می‌شوند. که هر يك لباس و 
آرایش نمادین ویژه‌ی خود را دارند. از اینرو حاضر 
شدن بازیگران برای ورود به صحنه ساعتها طول 
می‌کشد. از انجا که اجرای کاتاکالی نیاز به نیروی 
جسمانی‌ی زیادی دارد. لذا اجرای نقش زنان را 
برعهده‌ی پسران جوان می‌گذارند. يك رقصگر کاتاکالی 
آموزش خود را از سنین کودکی آغاز می‌کند. و برای 
رسیدن به درجه‌ی بلوغ و کمال باید بیست سال تجربه 
را پشت سر گذاشته باشد. کاتاکالی در حباط معاید یا 
فضاهای باز دیگر, بر روی صحنه‌ای به مساحت ۶ متر 
مر بع با سایبانی گل آرایی شده, و در زیر نور مشعلها 


اجرا می‌شود. اجرای نمایش يك شب تمام طول 
می‌کشد. 

درام به شیوه‌ی غربی نیز در هند رواج دارد. 
نمایشنامه‌های غربی نخستین بار توسط استعمارگران 
انگلیسی در سده‌ی هجدهم در هند معرفی شدند. در 
سده‌ی نوزدهم نویسندگان هندی آغاز به نوشتن 
نمایشنامه به شیوه‌ی غربی کردند. از میان نویسندگان 
جدید هندی راببندرانات تاگور )۱٩۹۴۱-۱۸۶۱(‏ 
موفق‌ترین نمایشنامه نویسی بود که توانست تلفیق 
موفقیت آمیزی از سنتهای هندی و غربی به دست 
دهد. نمایشنامه‌های چیترا«. (۱۸۹۴). پادشاه خانه‌ی 
تاريك۳۰: (۱۹۱۴). و چرخه‌ی بهار.». (۱۹۱۷) در 
میان آثار تاگور از همه مهمترند. 

با آنکه احیای خودآگاهیی ملی بار دیگر توجه 
هندیها را به سوی نمایشنامه‌های سانسکریت و اشکال 
دیگر نمایشهای کلاسيك هندی جلب کرد: اما 
پراکندگی‌ی عظیم و تنوع بیشمار زبان و فرهنگ در 
هند امکان دسترسی به سبك تازه و شاخص هندی را 
مشکل می‌سازد. تثاتر هندی امروزه بسیار وسییع و 
پراکنده است و بهنه‌ای از درامهای سانسکریت. 
نمایشهای محلی. و آثار واقعگرایانه جدید را در 
برمی‌گیرد. تأثیر و نفوذ هند بر کشورهای دیگر تنها از 
طریق اشکال نمایشیی کلاسيك خود بوده است. 


جهان غرب تا سده‌ی نوزدهم به کلی با تئاتر 
شرق بیگانهبود. تایشنامههای سائسکریت تخستیین 
بار در این سده ترجمه و بررسی شدند. و قراردادهای 
تثاتر شرقی تا زمانی که گروههای نمایشیی شرقی به 
غرب سفر نکرده بودند. ناشناخته بودند. در سال ۱۸۹۵ 


تناتر شرق 


يك گروه چینی در باریس نمایشی اجرا کرد؛ در سال 
۰ يك گروه ژاینی در لندن ظاهر شد؛ و پس از آن 
اجراکنندگان انفرادی آغاز به سفر در کشورهای غربی 
کردند. باید گفت تهیه کنندگانی همجون میرهولد. 
واختانگوف,برشت. و آرتو بودند که تناتر شرق را 
همجون منبع الهام. و جانشین تازه‌ای برای تثاتر 
واقعگرا (خیالبرورای غربی, به جهان غرب معرفی 


کردند. و بدین سان سنن تناتری‌ی شرق نفوذ بر 


تصویر ۶۲.۱۰. دو اجراکننده‌ی کانکلی. ار یس و 
لاس انها. پویزه رفصگکر مت جپ پسدت 
سیوه‌بردازی ده است. از کناب تناتر در هند. 


نوسته‌ی کارکی. 


معیارهای تثاتریی غرب را آغاز نهاد. در آغاز از نظر 
غربیها. تثاتر شرق عجیب و غریب و افراطی می‌نمود, 
اما نوآوربهای کسانی مانند برشت و آرتو با الهام از سنن 
تلاتری شرق بس از جنگ جهانی دوم در غرب پذیرفته 
شد. هر چند جای شك دارد اگر بگوییم همه‌ی غربیها 
واقعاً تثاتر شرق را می‌فهمند. اما می‌توان گفت حداقل 
برای یافتن راههای تازه اين تناتر محرك نیرومندی 


بوده است. 











در بررسی تثاتر در فرهنگهای دیگر لازم است مبانی و 
خاستگاه آنها را بشناسیم. در غیر این صورت., به جای 
سر زندگی در آنها تنها شیوه‌ای ماهرانه و ریب 
خواهیم یافت. مسلماً شناخت کامل فرهنگهای دیگر 
مشکل است. زیرا از عناصری ترکیب یافته‌اند که 
شباهتی به شناخته‌های ما ندارند. اما پا مطالعه‌ی تاریخ 
فرهنگي و اجتماعی‌ی فرهنگهای بیگانه, و بررسی‌ی 
هنرهایی که اين فرهنگها به وجود آورده‌اند. می‌توان به 
يك درون بینی در شیوه‌های زندگی‌ی دیگران دست 
پافت. چنین رهیافتی, بویژه برای کسانی که مایل به 
درگ شکلهای تثاتری در شرق هستند, حایز اهمیت 
است. 

قطعه‌ی کوتاهی که در زیر می‌آید اشاره به 
ارتباطی دارد که میان درام چینی, و سه مکتب فلسفی‌ی 
بزرگ چینی, کنفوسیوسیسم؛ بودیسم, و تائوبیسم 
موجود است: 


با وجود همه‌ی مواد محلی و عناصر بیگانه‌ای که در 
کوره‌ی تمدن چین ریخته شد. محتوای آن اساسا 
کنفوسیوسی ماند. کنفرسیوسیسم حکمت اخلاق 
عملی است که قوانین خودسازیی فردی و هنر 
ارتباط بین انسانها را آموزش می‌دهد.و شخصیت 
ملی‌ی چینی را قالب می‌زند. و بر همه‌ی جنبه‌های 


۸ 


جامعه, خانواده. ادبیات و هنرهای چین نفوذ دارد... 
اماهنگامی که چین دستخوش اغتشاش گردیند. 
تائوییسم و بودیسم میدان یافتند [و هنوز که هنوز 
است] ناامیدی را دامن می‌زنند... میسل به 
سرگردانی... در آنجهان. اما غالب نویسندگان 
چینی دنباله روی سنن کنفوسیوس اند. ادبیات برای 
آنها وسیله‌ای بوده است تا مبانسیی مکتسب 
کنفرسیوس را اشاعه دهند: آموزش, و هدایت مردم 
به راه نيك... سه نظریه‌ی بزرگ چینی اذهان 
چینیها را... از پرورش هر آنچه شباهتی به تراژدی 
غربی داشت برحذر می‌داشت... از نظرگاه چینی. 
اگر ادبیات به خواننده‌ی خود احساس رضایتی 
مبنی بر رستگاریی اوء و پیروزیی نهایبیی 
تقوی و نیکی ندهد نقصان دارد. 


ور چی - لبو, مقدمه‌ای بر ادبیات چینی: 
(بلومینگتن: چاپ دانشگاه ایندیانا, ۱۹۶۶) صفحات 
۵-۴ 


همچنین. ۱. س. اسکات در بررسیی تثاتنر 
کابوکی, به تأثیر بودیسم و کنفوسیوسیسم بر زندگی و 
تئاتر زاینی اشاره دارد. وی همچنین معماری‌ی محلی, 
لباس, غذا. روابط اجتماعی» آداب, و جنبه‌های دیگر 
زندگی‌ی روزمره‌ی مردم ژاين را که در مباحث تثاتری 


ابر شرق 


و قراردادهای نمایشی‌ی آن سهمی داشته‌اند بررسی 
می‌کند. 


نخست آنکه در ژاپن همه چیز و همه کس وابسته 
به آدابی است که به دقت تعیین شده‌اند. شیوه‌ی 
صحیح خوردن. نوشیدن. لباس پوشیدن, و حرکت 
کردن به تناسب زمان و مکان معین شده است... 
اين حقیقت. هنگامی که با آداب و رفتار مشخص 
زندگی‌ی مردم ژاپن, همچون نشستن, غذا خوردن, 
خوابیدن در تاتامی [تختی از نی و حصیر] همراه 
شود. حرکات و حالاتی را ایجاد می‌کند که منحصر 
به مردم ژاپن است. و هنگامی که اين شیوه‌ها به 
زبان صحنه برمی گردند,تکنيك بصریی بسیار 
ویژه‌ای را به وجود می‌آورند که باید بازیگران به 
طور انفرادی و گروهبی از آن پیسروی کنشد... 
افسانه‌ها. رسوم, عادات. مذهب, عشق و نفرت 
مردم ژاپن در سنتهای نمایشی آزادانه به کار 
می‌روند, و برای ساختن درام رنگارنگ ژاپنی در 
هم بافته می‌شوند. 


تئاتر کابرکی ژاپن (لندن. جورح آلن, و آنوین. 
۵ ) صفحات ۳۲ ۳۳. 


ناظر غربی, حتی با داشتن زمینه‌ی ذهنسی و 
فرهنگی‌ی صحیح از فرهنگهای بیگانه. هنگام مواجهه 
با قراردادهای تئاتری فراوان در شرق, حداقل در اغاز 
کار دچار مشکل مي‌شود. نماد رنگ, و رنگ آمیزیی 
چهره در اپرای یکن نمونه‌وار است (تصویر ۹.۱۰.): 


هر چه شخصیتهای نمایش کابوکی دلپذیرتر باشند. 
رنگهای ساده‌تری در چهیره‌ی خود به‌کار می‌برند. 
رهبر دشمنان و اشخاص بسیار ویژه طرحهای 


۸۵ 


پیچیده‌تری بر چهره دارند - اشخاص خشن, دزدان. 
سربازان بی‌رحم. و انتقام جویان. اگر در چهره‌ای 
رنگ سرخ زیادی به کار رفته باشد. نشانه‌ی 
شجاعت. وفاداری. و مصمم بردن آن شخص است؛ 
استفاده‌ی زیاد از رنگ سیاه در چهره به معنای 
زود خشمی: و رنگ آبی نشان بی‌رجمی است. 
شخصیت دغل و غیرقابل اعتماد رنگ سفید به 
صورت دارد. و چهره‌ای غالبا دگرگون دارد. 


حتی دستگاههای موسیقی می‌توانند غریب 
بنمایند. از نظر غربیها, يك ارکستر چینی مرکب از 
«تعداد کثیری گانگ و سنج و طبل» است. در حالی 
که: 


ساز همراه صدا: «چینگ هوه است. و آن ویولونی 
است با دو سیم... نی خود را با بازی‌ی چهره‌ی 
بازیگر هماهنگ می‌سازد.«شنگ» يا يك ساز بادی 
از نی درحقیقت يك ارگ کوچك زهبی است. 
گیتارهای دیوانه و گیتارهای سه سیم, و قره‌ننی 
چینی نیز در صحنه به کار می‌روند..... طبل‌ها و 
ضربهای کوچك و بزرگ. زنگ, سنج, و «پن» یا 
ضرب زمان نواز چوبی, که کار رهبر ارکسترهای 
غربی را در ارکستر چینی انجام می‌دهد..ورود و 
خروجهای بازیگران. خود موسیقی‌ی ویژه‌ای دارد. 
هر بازیگر پیش از خواندن آواز, آخرین کلماتش را 
به طرز خاصی ادا می‌کند. تا ار کستر بفهمد قصد 
آواز خواندن دارد. و خود را مهیا سازد. 


ره وی آلی. اپرای پکن:: (بکن, ۱۹۵۷ 
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زیامی برای راهنماییی بازیگران تثاتتر نو در 
مجموعه‌ی آثارش بر عدم تظاهر تاکید می‌کند» و 
می‌نویسد اين امر از طریق جمع اضداد امکان پذییر 


است: 


بازیگر برای نشان دادن خشم. بایستی حالتی آرام 
داشته باشد. در غیر ایین صورت به جای خشم. 
خشونت را نمایش خواهد داد. 

هنگامی که بدن در حرکتی خشم آمیز است. باید 
دستها و پاها را چنان حرکت داد که گویی دزدکی 
حرکت می‌کنند. و هنگامی که پاها پر تحرکند. بدن 
باید آرام حرکت کند. 


ترجمه‌ی آرتور وبلی در کتاب نمایشهای نو در 
ژاپن۳« (نیویررند: آلفرد. ا. ناف, ۱۹۲۲).ص ۰۲۶ 


تعدادی از منابع موجود. که حاوری نصایحی به 
بازیگران یا جمع‌آوری نکنه‌هایبی برای استفاده در 
کابوکی است. متعلق به سده‌ی هفدهم و اوایل سده‌ی 
هجدهم هستند. در کتاب «کلمات آیم۱۳ این فراز را 
درباره‌ی اوناگاتا (نقش زن) می‌توان یافت که در آن 
هنگام ترسط مردان اجرا می‌شد: 


راز نقش اوناگاتا در جذابیت آن است, و کسی که 


حتی صاحب زیباییی ذاتی است. مثلاً هنگام نبرد 
در صحنه, ظرافت خود را می‌بازد... اگر بازیگر اين 
نقش در زندگی‌ی واقعی‌ی خود مانند زنان رفتمار 
نکند ممکن نیست يك اوناگاتای ماهر از کار در 


آید. 


از «پ پسگفتاری بر کتاب غبار در گوشها» این 


گزارش از میانه‌ی سده‌ی هفدهم به دست ما رسیده 


است: 


روش رایچ در نمایشنامه نویسی آن بود که پس از 
بحثی کلی در باب نمایشنامه‌ی جدید, و اخذ 
تصمیماتی. ساختمان هر صحنه بنا می‌شسد. سپس 
بازیگران هر صحنه فراخوانده می‌شدند. در حلقه‌ای 
می‌نشستند. و گفتگوها را به طور حضوری 
می‌آموختند. بازیگران تا پایسان بخش مربسوط به 
خود در آنجا می‌ماندند. يا صحنه را بارها تمرین 
می کردند... نویسنده سپس يا قسمت بعدی را آغاز 
می‌کرد. و يا همین قسمت را با تکرار و تمرین 
تثبیت می کرد. 


جنگ بازیگران. ویرابش, ترجمه, و مقدمه از چاراز 
جی. دون, و بونزو توریگوه»: (نیویورك, انتشارات 
دانشگاه کلمبیا, ۱۹۶4). صفحات ۵۳ - ۱۱۸. 
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زیرنویسهای فصل دهم 


09 . ساز کاسه مانند فلزی است که 


چکشی را بر آن می‌زنند. م. 


۲ سازی زهی شبیه عود یا چنگ. م. 
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. شینتوییسم مذهب پاستانی‌ی ژاپن است, که 

توسط مذهب بودا و کنفوسیوس تعدیل یافت. 

و هنوز هم پیروانی دارد. پیروان شینتوییسم, 

که بیشتر يك مسلك و آیین است تا مذهب, به 

معابد و زیارتگاههای معتبر رفته و در گوشه‌ی 

عزلت آیینها و مراسم سنتی خود را بریا 

می‌دارند. شینتو اصطلاحی چینی برای 

کامی - نو - میچی است که ریشه‌ای ژاپنی 

دارد. و معنای آن «راه خداپان», یا «در راه 

کسانی که در بالا هستند» می‌باشد. غالب 


اطلاعات ما درباره‌ی شینتوییسم از متنی به 
تام کوجی کی از سال ۰۷۱۲ و نی هونجی 
(تاریخچه‌ی ژاین) از سال ۷۲۰ سرچشمه 
مي‌گیرد که هر دو به زبان چینی‌اند. اين دو 
گزارش در سده‌ی دهم تحت عنوان ینجی 








شی کی کامل شدند.که حاوی‌یاولین دعاها 
و آیینهای مکتوب شینتوست. شینتوییسم پس 
از شکست ژاین در جنگ جهانی درم از هم 
پاشید, و هنگامی که در سال ۱۹۴۶ امپراتور 
ژاین. هیروهیتو. نیروی آسمانی‌ی خود را 
انکار کرد. و ژنرال مك آرتور پرداخت مقرری 
ر کمك به معابد و کاهنان شینتو را معنوع 
ساخت, سازمان آبین شینتو از هم گسست - 
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۴ ووهاجم 


۷۵ معمولة برای اينکه تئاتر «نوی ژاینی» با 
تئاتر نوین اشتباه نشود» يك حرف در جلوی 
آن می‌افزایند. مترجم ضرورتی در اين کاره 
بجز همین توضیح ندید. م. 


۶۶ تاوناوا۷۷۵ ۱۵۲۴۵۲۲۱ 
۶۷ ۵۷۷۵ 262۳1 
#۸ ۷9۵۳2۱ 


4 80009 ۰2۵0 شعبه‌ی چینی و ژاپشی 
بودیسم است. و از کلمه‌ی سانسکریت 
دهایانا (تأمل) مشتق شده است. در چین 


تتاتر شرق 


قدیم ذن بودیسم به مکتبی گفته می‌شد که به 
جای تبعیت ازمرام با کتاب آسمانی خاصی. 
وظیفه‌ی خود را عینیت بخشیدن به تأملات 
درونی قرار می‌داد. پایه گذار ذن بودیسم. 
بودهیدارمای افسانه‌ای است که در اواخر 
سده‌ی پنجم میلادی از هند به چین آمد. از 
تحولات اولیه‌ی ذن بودیسم اطلاع زیادی در 
دست نیست. اما به طور سنتی پذیرفته شده 
است که هویی ننگ (۶۳۸-۷۱۳) به عنوان 
ششمین مراد بیروان ذن, توانست رقسای 
دیگرش را در چین کنار بزند. وی دستیابی به 
حق و حقیقت را ازراه کشف و شهود آموزش 
می‌داد. گفته‌اند هویبی ننگ سواد نداشته 
است. سده‌های هشتم و نهم عصر طلایی ذن 
شناخته می‌شوند زیرا در اين دوره معلمان 
بزرگی ظهور نموده. و شیوه‌ی واحدی را در 
آموزشهای ذن مستقر ساختند. شیوه‌ی آنها 
شیوه‌ای شفاهی و حضوری, فارغ از 
اندیشه‌ی آگاه و منطقی بود. و برای زدودن 
ذهن مریدان خود از شیوه‌های رایج تنبیهات 
شدید را جایز می‌شمردند. در مرام آنها دانش 
محققانه, آیین‌ها. و انجام امور خیر» انوری 
جزبی محسوب می‌شد. امروزه تحقیقات و 
مطالعات گسترده‌ای درباره‌ی ذن بودیسم در 
سراسر جهان رایج شده است. تأثیرات 
زیبایی شناسی ذن را در اشفار, خوشنویسی, 
نقاشی» و نیز در مراسم چای نوشیء گل 
آرایی. و احداث باغهای زیبای ژاپنی 
می‌توان مشاهده کرد. م. 
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۶ شیوا یکی از بزرگترین خدایان اساطیری 
هند است که نام او همراه با او پانیشادها و 
مهابهاراتا ذکر شده است. شیوا با برهما و 
ویشنو تثلیث آیین هندو را تشکیل می‌دهند. 
شیوا نماینده‌ی نابودی و تجدید حیات بعد از 
آن است. بیش از هزار نام دارد. و دارای 
درجات محئلفی است. از لحاظ خلاقیت 
مهادوا. و از لحاظ تخریب مهاکالا نامیده 
می‌شود. شیوا همچنین رقاص کیهانی است. 
و از اين نظرنتاراجا خوانده می‌شود. م. 

۷. رجوع شود به فصل چهارم. بخش هند. 


جلد اول. م. 
۳۸ ۳۱۳۵ 
۳۹ ۲ 0۵۲۷ ۲۳۵ ۵۱ و۲۱۳ 
۱۴۰ 9 00 0۷۵۱۵ ۲36 


1۳ ۵ ۱۵۲۵۵۵۵۵0 ۸۰ ,نان اجامس ۷۷ 
۵۵ 0۳۱۳996 


رفول 8۵ و6۵۱۵ ,برداا۸ اسوط 
۳ مدمول جا ورردا۳ ۸۷۵ ۲9 ,بواد۷۷ ۲باط۸ 
۴۴ ۵ 0 ۷۷۵۲۵9 ۲۳6 
1۳۵ ۵5 ۱ ۲۵3 ۱۵ اعباو5 ۸ 


۶ ۶۱:20 220 مقصن0 رل فقاتعجای 
۵9 ۸6۱۵۲9 ۲36 














۳۹۵ 


مرج وی رو ری ۳ 


٩‏ خِ 


ک س ب اد لاله یک دسمهشا که عم 





دچا 

محاکمه, و اعدام 
را 

تخت 


کرامول 


می‌شد. و پس 
حاکم مستبدی در صبر ۱ 


دینان) در طول 


جنگهای داخلی بين 
اداره‌ی ور تخاه 
سلطنت 


از 
در ۱۶۵۸ 


ر بی‌ثباتنی کرد. تا 


۶۵۳ 


مش به این کشور بازن 


۱۶۴۹ 
چارلز اول بادشاه ان 
زنگشت. 


دهه‌ی ۱۶۴۰ ز 


سلطنت طلبان و پیوریتنها (پاك 


الیور 
امور قرا 


۰ 


» زندگی 
هنگام 
انگلستان, 
شور 


در 
نت را تصاحب کردند. 


۰ استوا 


مول: 


به سرپرستی‌ی کمیته‌ای از منتخبین مجلس اداره 
کرا 
1 


در 


او شد. 
رتها بار دیگر 





3 
ژِ ی ۹ 
٩‏ 
وخ : ۳ , 
وی و 3 ط 
2 
۰ ۰ ۳ 
2 31 ح 
و ۵ 3113 او ِ 
ددم و دد ود او : 
٩‏ دود او 
4 3 
ده 
و 2 
دد لد گم وی او 
دید دون اه 
ود 213 
ک ‏ د 2 7 3 
۱ 
۶ ود ۶ هط 


تتاتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


«گلوب» ویران شد. بازسگران بزودی به نمایشهای 
مخفی روی آوردند. و در سال ۱۶۴۷ در تاترهای 
فورچون, کاك پیت. و سالیسبوری کورت نمایشهایی 
به روی صحنه رفت. با آن که مقامات مربوطه از جانب 
مجلس دستور داشتند جلوی تخلفات را بگیرند. اما 
نظارت دقیقی اعمال نمی‌شد. و در نتیجه آن قانون 
مزثرواقنم نشد. هنگامی که در سال ۱۶۴۷ موعد 
قانونی‌ی تعطیل تثاترها به سر رسید. بلافاصله اجرای 
نمایشهای علنی آغاز گردید. در سال ۱۶۴۹ بار دیگر 
قانون تازه‌ای از مجلس گذشت. که برطبسق آن 
بازیگران مردمی فرودست و دغل ارزیابی می‌شدند؛ و 
بنای داخلیی تثاترهای فورچون, کاك پیست. و 
سالیسبوری کورت را در هم ريختند. اما بازیگران 
همجنان به اجرای نمایش در تثاتسر «ردبول», که‌از 
ویرانی مصون مانده بود, ادامه دادند, و زمانی که 
اجرای نمایش علنی. حتی در اين محل نیز خطرناك 
می‌نمود. گروههای نمایشی به خانه‌های شخصی, 
زمینهای تنیس, یا خوابگاهها روی آوردند. و برای 
انجام اين نمایشهاء به مأمورین تفتیش رشوه و باج 
می‌دادند. ظاهراً در طول این سالها تنها شکل نمایشی 
«درول بوده است که نمایشی خلاصه شده به سبك 
فارس بود. بازیگران معتقد بودند که تئاتر بزودی آزاد و 
قانونی خواهد شد. 

حدود ۱۶۵۰ ویلیام بیستن» (۱۶۸۲۱۶۰۶) 
ساختمان سالیسیوری - کورت را خرید و آن را تجدید 
بنا کرد. و تربیت يك گروه پسران بازیگر را برعهده 
گرفت. تثاتر کاك پیت به دست کتابفروشی به نام جان 
رودزد» افتاد. و او نیسز يك گروه بازسگران جوان را 
تشکیل داد. شاید بتوان گفت پیشتاز واقصی ویلبام 


۹۳ 


دیونانت باشد زیرا در دهه‌ی ۱۶۳۰ به طور علنی 
نمایشهایی را بر صحنه آورد که اولین اجراهای 
اپرایی‌ی انگلیسی شناخته می‌شوند. دیونانت کسی بود 
که جای بن جانسن را به عنوان نویسنده‌ی اصلیی 
بالماسیکه‌های درباری گرفته بود. اولین نمایش او 
نخستین روز تفریح در روتلند هاوس. در ماه مه سال 
۶ به اجرا در آمد. 

تهیه‌ی نمایش محاصره‌ی رودز» در سال ۱۶۵۶ 
نیز از اهمیت بسیار زیادی برخوردار است. زیرا اولین 
کاربرد صحنه‌های ایتالیایی در انگلستان در نمایشی 
عموسی است. این نمایش را جان وب 
(۱۶۷۲-۱۶۱۱). شاگرد و داماد اینیگو جونز طراحی 
کرد. و بر صحنه‌ای به عرض حدود ۷ متر. عمق حدود 
۶ متر و ارتفاع حدود ۴ متر به اجزا درآمد. وب در 
پشت پروسینیوم يك سلسله بالهای ثابت که بر آنها 
صخره‌هایی با شکوه نقاشی شده بود. قرار داده و 
درانتهای صحنه پرده‌هایی آریخت که ترکیب آنها با 
دکورهای نقاشی شده. مکانهای گونناگون مورد نیاز 
صحنه را تجسم می‌بخشید. 

این نخستین نمایشهای سرگرم کننده در خان‌ی 
شخصی دیونانت. در روتلند هاوس, اجرا شدند. 
دیونانت بین سالهای ۱۶۵۸ و ۱۶۵۹٩‏ حداقل سه 
نمایش دیگر در تثاتر کاك پیت به صحنه برد که در آنها 
از طاق پروسینیسوم استفاده شده بود. هر چند 
اعتراضهایی بر علیه اين نمایشها صورت گرفت. اما 
چون بازگشت سلطنت نزديك بود. اقدامی برای 
جلوگیری از آنها به عمل نیامد. از طرف دیگر دیونانت 
هیچ قانونی را نقض نکرده بود. زیرا نمایشهای او 
سرگرمیهایی موزیکال بودند. که ممنوعیتی نداشتند. 


تصویر ۰۱.۱۱ «, صفحه عنوان قانون نام‌یی که 
پیوریتانها برای جلوگیری از نمایش تثاثر و میان‌پرده 
منتشر کردند. برگرفته از کتاب صحنه‌ی زنده. نوشته‌ی 
کنت مك گوئن و ویلیام ملنینس. 


بازگشایی تئاتر 


در سال ۱۶۶۰ چارلز دوم (سلطنت ۱۶۶۰- ۱۶۸۵) به 
سلطنت رسید. (سالهای مبان ۱۶۶۰ تا ۱۷۰۰ را 
دوران بازگشت سلطنت« می‌نامند. هر چند این دوره 
چندین سال از سلطنت چارلز اول پیشتر است.) تحت 
فرمانروایی‌ی چارلز دوم انگلستان پاك دینی‌ی رایج در 
دوران کشورهای مشتركالمنافع را کنار گذاشت, بدین 
جهت دوران بازگشت سلطنت به دوران سهل انگاری 
در امور مذهبی معروف شده است. چارلز مدتی آتش 
بس ملایمی را با مجلس حفظ نمود. در حالی که مایل 
نبود هیچگونه حقی به مجلس بدهد. همچنین مایل نبود 
ستیز آشکاری با آن داشته باشد. اعتقاد چارلز به 
حقوق مطلقه‌ی خود در برخوردی که با تثاتر داشت. 
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بارزتر از موارد دیگر است؛ وی با تثاتر همچون اموال 
سلطنتی رفتار می‌کرد. و آن را مطابق سلیقه و میل خود 
بازسازی کرد. 

به محض آن که معلوم شد سلطنت باز خواهد 
گشت. بازگشابیی تثاترها آغاز گردید. در ماه مارس 
۶۶۰ دیونانت زمین تنیس لایلم را اجاره کرد. و 
برای گرفتن مجوز نزد چاراز دوم به فرانسه رفت. 
درانگلستان سر هنری هربرت» بار دیگر مسژولیتی را 
که در دوران چارلز اول برعهده داشت, بدون اطلاع 
چارلز دوم برعهده گرفت. و به سه شرکت پروانه‌ی 
نمایش داد: جان رودز. برای تئاتر کاك بیت؛ مایکل 
ماهون: برای تثاتر ردبول؛ و ویلیام بیستن» برای تتر 
سالیسپوری کورت:. درهمین اثنا چارلز دوم بدون 
اطلاع از اقدامات هربرت. اتحصار نمایشهای تثاتری 











در لندن را به دیونانست و تامس کبلی‌گرو 
(۱۶۸۳-۱۶۱۲) سیرد. کیلیگرو در دربارهای انگلیسی 
زندگی کرده. و پیش از ۱۶۴۲ تعدادی نمایشنامه نوشته 
بود. و در تمام دوران تبعید خانواده‌ی سلطنتی با آنها به 
سر برده بود. تا سال ۱۶۶۰ دیونانت و کیلیگرو قادر 
نشدند از فعالیت گروههایی که از هربرت پروانه‌ی 
نمایش گرفته بودند جلوگیری کنند. این دو در آغاز يك 
گروه مشترك تشکیل دادند. اما بزودی هر يك شرکت 
مستقل خود را تأسیس کرد. کیلیگرو سرپرستی‌ی 
شرکت کینگز را که بازیگران با تجربه‌تر و مسن‌تری در 
اختیار داشت عهده‌دار و دیونانت شرکت دوك را 
در اختیار گرفت که بازیگرانی جوان داشت. 


انحصار تناترها توسط دیونانت و کیلی‌گرو, 
بلافاصله مورد اعتراض شخصی به نام جورج جالی۳ 
(شهرتش ۱۶۴۸ ۱۶۷۳) قرار گرفت. وی در دوران 

مشترگ المنافع, در آلمان, يك گروه سیار نمایشی 
را اداره می‌کرد. و در ۱۶۵۵ در آنجا برای چارلز دوم» 
پادشاه آینده‌ی انگلستان. نمايش اجرا کرده و توجه او 
را به خود جلب تموده بود. از اینرو. چارلز در سال 
۰ مجوز داشتن يك گروه نمایشی در لندن را به او 
داد. در سال ۱۶۶۲ دیونانت و کیلیگرو مجوز او را 


تصویر ۰۲.۱۱ بخستین طرح برای پس‌زمینه‌ی نمایش 
محاصره‌ی رودز که تمای درری از رودز و بندر آن را 
تشان می‌دهد. تصویر به چهارخانه‌هایی تقسیم شده. تا 
انتقال آن به پرده‌ی بزرگ در انتهای صحنه آسان 


شود. از مجموعه‌ی دیونشایر. 


اجاره کردند. و جورج جالی همچنان به اجرای نمایش 
سیار در انگلستان ادامه داد. در غیاب جالی این دو به 
شاه اطلاع دادند که مجوز او را خریده‌اند و در 
۴ امتباز تازه‌ای مبنی بر انحصار نمایش در لندن 
به آنها داده شد. پس از اين نیرنگ, جالی به لندن 
بازگشت, و تا سال ۱۶۶۷ به اجرای نمایش پرداخت, 
تا آنکه سرانجام شاه پروانه‌ی او را باطل کرد. شاید 
برای پرهیز از دردسرهای دیگر بود که دیونانت و 
کیلیگر و مجبور به استخدام جالی شدند. و سرپرستیی 
مدرسه‌ی تربیت بازیگر را به او سپردند. پس از ۱۶۷۳ 
دیگر خبری از او به دست نیامده است. 

دیونانت و کیلیگرو. مشکلاتی هم با سر هنری 
هربرت داشتند. وی در دادگاه برعلیه آن دو شکایت 
کرد که بسیاری از اختیارات او را به عنوان سرپرست 
نمایشها و سرگرمیها غصب کرد‌ند. اسا به تدرییج 
هر برت از دادن پروانه به شرکتهای لندنی محروم شد. 
و تنها حق صدور پروانه برای شرکتهای خارج از 
لندن, و نمایشهای تازه را حفظ کرد. بدین ترتیب 
دیونانت و کیلیگرو اداره‌ی همه‌ی امور نمایشهای 
تثاتری در لندن را به خود اختصاص دادند. امتیازی که 
چارلز دوم داد عملاً تا ۱۸۴۳ معتبر بود. و این امر به 
طور جدی جلوی رشد تثاتر انگلیسی را سد کرد. 








تصوییر ۰۳.۱۱ پروسینیوم. و بالهای در طرف نمایش محاصره‌ی رودز. طرح از جان وپ. و اجرا 
از ویلیام دیونانت در روتلندهاوس, ۱۶۵۶. بالهای این صحنه را صخره‌هایی تشکیل می‌دهند که در 
طول نمایش ثابت بودند. اما دکورهای دیگر در بشت آنها تغیبر می‌کردند. ایسن صحنه‌پردازی‌ی 
پرسپکنیو, با قطمات متحرك, نخستین نماینده‌ی صحته‌های ابتالبایی در نثانرهای عموسیی 


اتگلیس بتمار می‌رود. 
تصوییر ۰۲.۱۱ طرحی که احتمالاً مرسوط به نمابشهای «درول» در دوران ملل مشترلدالمنافع 


است. در این طرح شخصیتهایسی از نمایشهای گوناگون نشان داده شده‌اند. اسنفاده از چهلچراغ 


و نورهای زمینی در اين طرح قابل توجه است. از مجموعه‌ی درول‌ها, جمع‌آوری توسط کیرکسن, 
چاپ ۱۶۷۲. 


شرکتهای نمایشی ۱۶۶۰ - ۱۷۰۰ 


با آن که شرکت کیلیگرو با بازیگران با تجربه‌ای آغاز 
به کار کرد. اما نتوانست موفقیت شرکت دیونانت را به 
دست آورد. کیلیگرو شخصاً توجه زیادی به تثاتر نشان 
نمی‌داد. و امور شرکت را به سه تن از بازیگرانش 
می‌سپرد. شاید به همین جهت گروه او گرفتار اختلاف 
سلیقه‌ها شد و از هم پاشید. اما دیونانت تا هنگام 
مرکش در ۱۶۶۸ نظارت دقیقی بر تثاتر خود داشت. و 
پس از مرگ او دو تن از بازی‌گرانش, هریس" و 
بترتنه کارگردانی‌ی هنری گروه او را برعهده گرفتند, 
و با مدیریت خانواده‌ی دیونانت گروه را زنده نگاه 
داشتنسد. در سال ۱۶۸۲ شرکت کیلب‌گرو دجار 
دشواریهای جدی مالی شد و بناچار در گروه دیونانت 
ادغام گردید. 








وه مشترك تا سال ۱۶۹۵ به کار خود ادامه 
داد, و در اين سال» پس از يك سلسله حوادث, تعدادی 
از بازیگران آن برای تشکیل گروهی دیگر جدا شدند. 
در سال ۱۶۸۸ چارلز دیونانت اداره‌ی تثاتر خود را به 
برادرش آلکساندر واگذار کرد. و هنگامی که آلکساندر 
برای فرار از دست طلیکارانش انگلستان را ترك گفت. 
معلوم شد که شرکت او را کریستوفر ریچ»»» و سرتامس 
اسکیپ ورث»: حمایت مالی می‌کردند. از آن پس 
اداره‌ی شرکت به دست ریچ افتاد که وکیلی بی‌تجر به 
بود. و شرکت بار دیگر با شکست مواجه شد. ریج 
دستمزد بازیگران را نمی‌پرداخت. و به بازیگران 
چاپلوس امکانات بیشتری می‌داد. و موجسب شد 
بازیسگران ممتاز گروه از آن جدا شوند. و با 
سرپرستیی بترتن و با پروان‌ی مستقلی که از ویلیام 


سوم گرفتند. گروه دیگری تشکیل دهند. علایم ایس 





۹۶ 


تصویر ۰۵.۱۱ #. سرویلیام دیونانت. موزه‌ی تتاتسر, 
دانشگاه کلمبیا. 


جدایی از ۱۶۹۵ تا۱۷۰۷ محسوس بود. 

علاوه بر شرکتهای مستقر در لندن, تعدادی 
شرکت در استانهای دیگر نیز پروان‌ی نمایش دریافت 
کردند. که مهمترین آنها در دوبلین مستقر بودند. 
دوبلین خود يك سرپرست نمایشها و سرگرمیها داشت. 
در ۱۶۳۷ جان اوگیلبی« (۱۶۷۶-۱۶۰۰) اجازه یافت 
در دوبلین تثاتری بریا کند. و عنوان سرپرست 
نمایشها و سرگرمیهای ایرلند را نیز گرفت. امتیاز اوگیلبی 
پس از ۱۶۴۱ لغو شد. و بار دیگر در ۱۶۶۱ تمدید 
گردید. وی در سال ۱۶۶۲تثاتری به نام اسموك آلی»: 
پنا کرد. که نخستین تثاتر در بریتانیای کبیر پس از 
بازگشت سلطنت محسوب می‌شود. پس از مرگ 
ارگیلبی امتیاز او به جوزف آشبری.» واگذار شد و اد 
توانست بهترین شرکت تئاتسری‌ی خارج از لندن تا 
چهل و پنج سال بعد از آن را پایه ریزی کند. 


تتاتر انگلستان ۱۶۴۴ - ۱۸۰۰ 


درام انگلیسی ۱۶۶۰ - ۱۷۰۰ 


یکی از مشکلات عمده‌ی مدیران تثاتر در ۱۶۶۰ تأمین 
يك مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) مناسب بود. آنها 
نخست به نمایشنامه‌هایی مکی بودند که پیش 
ازتشکیل ملل هشترك المنافع نوشته شده بودند. و 
سرپرست نمایشها و سرگرمیها آنها را به شرکتها 
می‌داد. از میان اين نمایشنامه‌ها آثار بومون و فلچر از 
همه محبویتر بودند؛ آثار جانسن اگرچه مورد تحسین 
بیشتری بودند اما به ندرت اجرا می‌شدند. تعدادی از 
نمایشنامه‌های شکسییر دستکاری شدند تا با سلیقه‌ی 
آن روزگار همساز گردند. بسیاری از آثار قدیمی باب 
سلیقه‌ی روز نبودند. و به محض آنکه نمایشنامه‌ی 
تازه‌ای دریافت می‌شد این نمایشهای قدیمی را از 
مجموعه‌ی نمایشی خارج می‌کردند. گرچه تعدادی از 
آنها تا مدتها اجرا می‌شدند. 

بین سالهای ۱۶۶۰ و۱۷۰۰ تعدادی نمایشنامه‌ی 
جدی نوشته شد. تا سال ۱۶۸۰ رایجترین شکل 
نمایشی تراژدی‌ی «قهرمانی» بود که تأثیر بسیاری از 
مولفان اسپانیایی و فرانسوی پذیرفته بود. اين ترازدیها 
بر محور انتقام و دعوی عشق و شرف دور می‌زدند. و 
نخست از طریق آثار راجر بویل (۱۶۲۱- ۱۶۷۹) 
متدارل شدند. در میان آثار او نمایشنامه‌های تراژدی 
مصطفی۰ (۱۶۶۵). شاهزاده‌ی سیا۳: (۱۶۶۷), و 
تریفون (۱۶۶۸) از شهرت ویژه‌ای برخوردار بودند. 
نویسندگان محبوب دیگر اين رده عبارت بودند از, 
الکاناسیتل۵» (۱۶۴۸ - ۱۷۲۴) مولف نمایشنامه‌های 
کمبوجیه. شاه ایران», (۱۶۷۱), و ملکه‌ی مراکش", 
(۱۶۷۳): ناتانانل لی۱۶۹۲-۱۶۵۳(:۸) با نمایشنامه‌ی 


ملکه‌های رقیب:: (۱۶۷۷): و جان درایدن.» (۱۶۳۱- 
۰ با نمایشنامه‌های ملکه‌ی هنسدی:۳, (۱۶۶۴): 
امپراتور هندی::۳ (۱۶۶۵). فتح غرناطه:۳.. قسمت اول 
و دوم (۱۶۶۹ - ۱۶۷۰), و اورنگ زیب» (۱۶۷۵). 
در اين آثار. قهرمانی آرمانی و نوعی, با بانوی زیبایی 
برخورد می‌کند. و موقعیتها همواره چنان است که 
وصال آن دور موجب حوادئی می‌شود که برای خود. 
خاندان, و کشورشان خرابی و رسوایی به بار می‌آورد. 
پس زمینه‌ی اين نمایشنامه‌ها غالباً جنگ است و گاه 
پایان خوشی نیز برای آنها در نظر گرفته می‌شود. اين 
آنار مملو از لفاظهایی در قالب دو بیتی است که 
امروزه به شدت ثقیل می‌نمایند. جورج ویلسرزه» 
دومین دوك بوکینگهام (۱۶۸۷-۱۶۲۸) در سال ۰۱۶۷۱ 
با نوشتن نمایشنامه‌ای به نام تمرین»» ضربه‌ی سنگینی 
بر اين نوع نمایشنامه‌ها وارد ساخت, و شیوه‌ی تیپ 
سازی, ابزارهای داستانگویی, و قراردادهای صحنه‌ای 
در تراژدیهای قهرمانی را به باد هجو و استهزا گرفت. 
نمایشنامه‌ی ویلیرز بیش از آنچه انتظار می‌رفت توفیق 
یافت, و تا اراخر سده‌ی هجدهم در مجموعه‌ه‌ای 
نمایشی ماند. 

با زوال ترازدیهای قهرمانی. جای آنها را 
تراژدیهایی به نشر و بر طبق قواعد نثوکلاسيك پر 
کردند. ترازدیهای تازه داستانهایی ساده داشتند, و 
وحدتهای سه گانه را رعایت می‌کردند. این موج تازه با 
نمایشنامه‌ای از درایدن به نام همه چیز برای عشق 
(۱۶۷۷) مورد توجه قرار گرفت. این نمایشنامه «تنظیم 
دوباره»‌ی آنتونی و کلئوپاترا اثر شکسپیر بود, و تا پایان 
سده‌ی هفدهم سرمشق درامهای انگلیسی گردید. سك 
تثوکلاسیسم در انگلستان به نسبت کشورهای دییگر 








تصویر ۰۶.۱۱ ۵, جان درایدن, درام‌نویس انگلیسی 


در سده‌ی هفدهم. 


اروپایی آزادتر بود. به تعبیر اینان وحدت عمل به 
معنای استفاده از داستانهایی فرعی بود که با هم مرتبط 
باشند, و وحدت مکان به معنای آن بود که شخصیتهای 
نمایش بتوانند به سادگی از مکانی به مکان دیگر 
بروند. بی‌آن که پر محدوده‌ی بیست و چهار ساعت 
خدشه‌ای وارد اید. 

بهترین درام نویس انگلیسی‌ی آن عصر تامس 
آت وی« (۱۶۵۲ - ۱۶۸۵) تصت تاأثیر مشترك 
نثوکلاسیسم و شکسپیر بود. و نمایشنامه‌های یتیسمره۳ 
(۱۶۸۰), و نجات ونیز.»: (۱۶۸۲) از اين نویسنده تا 
اراخر سده‌ی توزدهم در مجموعه‌های نمایشی اجرا 
می‌شد. نمایشنامه‌ی یتیم داستان دختری است که دو 
برادر عاشق او هستند. دختر در خفا با یکی از برادرها 
ازدواج می‌کند. و برادر دیگر که ۳ به روابط آنها برده 
است. به گمان آن که روابط نامشروعی دارند. هر دو 





را نابود می‌کند. نجات ونیز درباره‌ی توطئه‌ای است که 
برعلیه دولت ونیز در جریبان است. و با مرگ سه 
شخصیت اصلیی داستان پی‌بر جافیر (جعفر). و بل 
ویده‌را به پایان می‌رسد. با آن که در نمایشنامه‌های آت 
ری عامل تاثر هنوز به ترحم واقعیی تراژيك نرسیده 
است. اما گرايش به داستانهای تأثرانگیز و اشك آور 
در آنها مشهود است. گرایشی که بعدها شدیدتر شد. 

پراساس «سرگرمیها»ی دوران ملل مشترد 
المنافع که دیونانت اجرا کرده بود. ایرا نیز در دوران 
بازگشت سلطنت شکوفا شد. اپرای انگلیسسی به 
واسطه‌ی وجود موسیقی, آواز, و صحنه‌های تماشایی 
تفاوت آشکاری با ترازدیهای قهرمانی داشت. و به 
لحاظ وجود قطعات گفتاری در تکخوانیها (رسیانیو) با 
قراردادهای اپراهای ایتالیایی متفاوت‌بود. در این دوره 
ته تنها مکبث, توفان. و رویای شب نیمه‌ی تابستان از 


شکسپیر برای اپرا تنظیم شد. بلکه ایراهای درایدن؛ 
آلبیون و آلبیانوس» (۱۶۸۵). و آرتورشاه:» (۱۶۹۲) 
نیز محبوبیت قابل ملاحظه‌ای کسب کردند. کوششهای 
ناموفق اپرای انگلیسی با متداول شدن اپرای ایتالبایی 
در حوالی‌ی ۱۷۰۵ در انگلستان به سرعت رو به 
کاهش نهادند. 

اما دوران بازگشت سلطنت بیش از هر چیز به 
تنوع درام کميك شهرت دارد: کمدی مزاحها, کمدی 
توطثه, فارسهاء و کمدی رفتارها. در این دوره به 
واسطه‌ی اهمیت جانسن بهره‌داری‌ی زیادی از اصل 


«مزاجها»۳ به عمل آمد. از میان ملفان عمده‌ی این : 


دوره می‌توان از تامس شدول»» (۱۶۹۲-۱۶۴۲) با 
کمدیهای عشاق عبوسه» (۱۶۶۸). مزاح شناسان» 
(۱۶۷۰). ارباب بزرگ آلساتیا۳ (۱۶۸۸). و جشن 
تدفین» (۱۶۸۹) نام برد. هر يك از ان نمایشنامه‌ها 
شخصیتهای عجیب و غریبی را بر صحنه می‌آورند. که 
در داستانهایی ملهم از زندگی‌ی معاصر خود. با زبانی 
صریح و معترض سخن می‌گویند. ۱ 

کمدیهای توطثه نیز, شاید به خاطر تأثیر کورنی» 
و درام نویسان اسپانیایی در اين دوره محبوب شدند. 
بهترین نمونه‌ی اين نوع درام نویسان خانم آفرا بن*» 
(۱۶۸۹-۱۶۴۰) است که نمایشنامه‌ای به نام ولگرد.۵. 
قسمت اول و دوم (۱۶۷۷- ۱۶۸۰) را نوشته است. 
فارس در آثار ادوارد راونز کرافت« (شهرتش ۱۶۷۱- 
۷ به اوج خود رسید. و نمایشنامه‌های بی‌غیرتهای 
لندن:ه (۱۶۸۱), و کالبدشناسه (۱۶۹۷) از او در 
سراسر سده‌ی هجدهم به اجرا در می‌آمد. 

دوره‌ی بازگشت سلطنت همچنین به خاطر 
نمایشهای سرزنده‌ی کمدی رفتارها شهرت دارد. درایدن 








تن تست 1 
تصوپر ۷.۱۱. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی همه چیسز 
پرای عشسق نوشنه‌ی جان درایسدن. برگرفتسه از 
مجموعه‌ی آثار دراماتيك درابدن, جلد چه‌ارم 
(۱۷۳۵). 


تصویر ۰۸.۱۱ ویلیام کانگریو؛ درام‌تنویس 











یکی از شیواترین درام نویسان عصر خود. با آثاری 
همچون آقای مارتین خرابکار»ه, (۱۶۶۷). ستاره شناس 
مسخرههه: (۱۶۶۸). و ازدواج به سبك روز (۱۶۷۲) 
سهم شایانی در شکل گیری این نوع کمدی داشته 
است. در هر يك از اين نمایشنامه‌ها يك زوج عاشق 
بذله گر و بی‌خیال نقش دارند. کمدی رفتارها که دراین 
دوره به تحول نهاییی خود رسید معسولا تداعی 
کننده‌ی جورج اته‌رگ»ه (حدود 2۱۶۲۴ ۱۶۹۱) 
است. وی پس از اولین نمایشنامه‌ی خود به نام عشق 
در حمامه (۱۶۶۴), که اثر متوسطی بود توانست با 
خلق آثاری همچون اگر می‌ترانسست می‌کردهه, 
(۱۶۶۸) و مرد با سلیقه..» (۱۶۷۶) الگویی برای 





تصویر ۰٩.۱۱‏ صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی رسیم 
روزگار: نوشته ویلیام کانگریو در اين تصویر خانم 
ویشفورت را به همراه خواهرزاده‌ی روستساییش 
می‌بينيم. از مجموعه‌ی آثار کانگریو. چاپ ۱۷۵۳. 


نویسندگان پس از خود فراهم سازد. در آثار او می‌توان 
نخستین عناصری را یافت که خبر از تیپ شاخصی 
می‌دهند: شخصیتهایی برگرفته از طبقات بالای 
اجتماع, اغواگری, ازدواجهای طراحی شده. آخرین 
مد لباس, و حاضرجوابیهای زیرکانه. 


از میان آخرین نویسندگان اين شیوه ویچرلی» و 
کانگریو از اهمیت ویه‌ای برخوردارند. ویلیام 
وریچرلی* (۱۷۱۵-۱۶۴۰) نمایشنامه نویسی را از 
سال ۱۶۷۱ با نمایشنامه‌ی عشق در جنگل:. آغاز کرد. 
و با جناب استاد رقص: (۱۶۷۲). همسر دهاتی»ه 
(۱۶۷۵). و دلال زمین»» (۱۶۷۶) ادامه داد. هر چند 


تصویسر ۰۱۰.۱۱« صحنه‌ی بر وسینیوم در دوران 
بازگشت سلطنت. این تصویر مربوط به يکي از 
صحنه‌های نمابشنامه‌ی ملکه‌ی مراکش است که در 
۳ در دورسیت گاردن به نمایش در آمد. اين یکی 
از نخستین نمایشنامه‌هایی بود که همراه با طرحهای 
صحنه‌اش یه چاپ رسید. برگرفته از کتاب صحنه‌ی 


زنده نوشته‌ی کنت مك گوئن و ویلیام مللبتس, 


آثار او از ساختمان خوبی برخوردارند. و شخصیتهایش 
با ظرافت و زیرکی از مردم معاصر خود برگرفتسه 
شده‌اند. اما نکات اخلاقی‌ی آنها بسیاری از منتقدان 
را ناخوش آمده بود. در همسر دهاتی قهرمان نمایش 
شایع می‌کند که از نظر جنسی ناتوان است تا بهتر 
بتواند زنان را اغوا کند. اين نمایشنامه را غالبا به 
عنوان شاهد انحرافات اخلاقی در نمایشنامه‌های 


" دوران بازگشت سلطنت ذکر می‌کنند. 


کمدی رفتارها با آثار یلیام کانگریوه (۱۶۷۰- 
۱۳۷۳۹ به اوج خود رسید. نمایشنامه‌های عشق به 
خاطر عشق:۷ (۱۶۹۵).» و رسم روزگاره» (۱۷۰۰) از 


۱.۰ 





او به خاطر صحنه‌ها و دیالوگهای درخشان و شخصیت 
پردازی‌ی خوش برش, هنوز هم به عنوان شاهکار 
شناخته می‌شوند. در نمایشنامه‌ی رسم روزگار عشاق 
زيرك و بذله گویی چون میلامان و میرابل, با شناختی 
که از زمانه‌ی خود دارند, به توافقی منحصر به فرد برای 
ازدراج مي‌رننت این نتانشتامة که ععار از تتخمینهای 
توطه‌گر» پرمدعاء و ابله است معمولا یکی از بهترین 
کمدیهای انگلیسی شناخته می‌شود. 

موضوع اصلی و لحن کمدی رفتارها در دوران 
بازگشت سلطنت موجب بحثهای بسیاری در باب 
اخلاق شد. در اين نمایشها اشخاص عاقل اجر 
می‌بینند. و اشخاص نادان و احمق فریب می‌خورند؛ در 





تناتر انگلستان ۱۶۴۷ - ۱۸۰۰ 


آنها فضیلت به معنای خودشناسی و عدم پیروی از 
احساسات است. اشخاص خود فریب از جانب 
شخصیت اصلی نمایش که واجد درون بینی‌ی برتر 
است (همر چند کمی آزارنده) مورد استهزا قرار 
می‌گیرند و خوار می‌شوند. بحثهایی که در باب حقانیت 
این معیارهای اخلاقی در گرفت غالبا دستاوردهای 
قابل توجه درام نویسان دوران بازگشت سلطنت را در 
پرده‌ای از ابهام پوشانده است. 


دگرگونبهای زندگی و درام انگلیسی پس از 
۱۷۰.۰ آشکار شد. پس از مرگ چارلز دوم پرادرش 
جیمز دوم (سلطنت ۱۶۸۵ - ۱۶۸۸) جانشنین او شد. 
.وی کوشید اقتدار از دست رفته‌ی پادشاه و کاتوليك 
گرایی را به انگلستان باز گرداند. جیمز دوم به رغم 
عدم محبوبیت, تا تولد اولین پسرش تحمل می‌شد, اما 
داشتن پسر و جانشین به‌گونه‌ی تهدیدی تلقی می‌شد. 
زیرا بیم آن می‌رفت که سیاست او توسط پسرش نیز 
تعقیب شود. گروهی از رهبران سیاسیی انگلستان 
دختر جیمز دوم ماری, را که پروتستان بود همراه 
شوهرش ویلیام اورانژی, فرماتروای هلند. دعوت 
کردند تا صاحب تاج و تخت انگلستان شوند. در نتیجه 
ویلیام انگلستان را تصرف کرد؛ جیمز فرار کرد؛ و 
مجلس انگلیس ماری دوم (سلطنت ۱۶۹۴-۱۶۸۹). و 
ویلیام سوم (سلطنت ۱۶۸۹ - ۱۷۰۲)را به عنوان 
پادشاهان مشترك انگلستان پذیرفت. در همین زان 
مجلس لایحه‌ای را به تصویب رساند. و پادشاهان تازه 
پذیرفتند که از آن پس مجلس در کلیه‌ی امور مهم 
مملکتی, و تعیین جانشین پادشاه دخالت داشته باشد. 


این قانون در حقیقت نظام سلطنتی‌ی انگلیس را به 


مشروطه تبدیل کرد. و نقطه‌ی پایانی بر استبداد 
سلطنتی, و نیز نقطه‌ی پایانی بر اختلافهایی که پنجاه 
سال انگلستان را به ستوه آورده بود نهاد. اين اقدام 
همچنین گام مهمی در تأمین حقوق مردم. بویژه طبقات 
بالا و متوسط جامعه بود. شاید طبقه‌ی بازرگان, که به 
سرعت بدل به منبع اصلی‌ی قدرت و ثروت انگلستان 
می‌شد. از این نظام جدید بیش از همه سود برد. لذا 
عجیب نیست اگر می‌بینیم سلیقه‌ی طبقه‌ی متوسط 
انگلیسی در تثاتر ظاهر شد. و از آنجا که اینان در 
مسایل اخلاقی محافظه کار بودند. احساسات مذهبی‌ی 
پاکدینی (پیوریتانیسم) بار دیگر امکان بروز یافت. در 
دهه‌ی ۱۶۹۰ اين محافظه کاری‌ی احیا شده از طریق 
حملاتی بر تئاتر ابراز وجود کرد. اما در حقیقت هيچيك 
موثر واقع نشد. تا آنکه مقاله‌ای تحت عنوان نگاهی 
کوتاه بر فساد اخلاق و پره‌دری در تناتر انگلیسی 
(۱۶۹۸) از جره‌می کولیره» انتشار باشت. کولیر با 
پذیرش اصول عقاید نثوکلاسیکها آغاز می‌کند واینکه 
هدف درام آموزش و لذتبخشی است. و می‌کوشد نشان 
دهد که میان نظریه و عمل تفاوت هست. از اینرو 
بعکس دیگران نظریات کولیر موثر افتاد. بسیاری از 
درام نویسان پاسخ مژثری برای کولیر نداشتند. زیرا 
آنها نیز آموزش اخلاقی را هدف عمده‌ی درام 
می‌دانستند. تعدادی از درام تویسان, از جمله درایدن, 
در مطبوعات به خطای خود اعتراف کردند؛ کانگریو, نه 
به خاطر حملات کولیر, بلکه اصولاً نمایشنامه نوسی 
را کنار گذارد؛ و به موازات بالا گرفتن اين بحثها. درام 
انگلیسی قدم در مسیر تازه‌ای نهاد. 


۱۰۲ 


تثاتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


درام انگلیسی ۱۷۰۰ - ۱۷۵۰ 


گرايش به سوی رهیافتی نو در نمایشنامه‌های سی‌بر و 
فارکوار بیش از دیگران مشهود است. در آثار این دو 
نمایشنامه نویس ویزگیی تیبهای پذیرفته شده‌ی 
کمدی, با نگرش اخلاقی‌ی محافظه کارانه و همچنین 
احساسات بیشتر تا حدی تعدیل بافته است. کالی 
سی‌برد۳۰: (۱۶۷۱ -۱۷۵۷) درنمایشنامه‌های آخرین تدبیر 
عشسق: (۱۶۹۶). شوهر بی‌ملاحظطه۷ (۱۷۰۳). 
جوانمرد واقعی (۱۷۰۷). و شرط بانو», (۱۷۰۷) 
شخصیتهای هرزه اعمال بی‌خردانه‌ی باب روز خود را 





۱.۳ 





تا پرده‌ی پنجم ادامه می‌دهند, و در اینجا ناگهان, و به 
شیسوه‌ای احساساتسی دگرگون می‌شوند. جورج 
فارکوار ۰ (۱۶۷۸ - ۱۷۰۷) لطافت طبع کانگریو را 
حفظ نمود. اما صحنه‌های خود را به روستا کشاند. و 
آنها را به طریقی به سامان رساند که از نظر اخلاقی 
مورد اعتراض نباشند. بهترین نمایشنامه‌های سی‌بر زوج 
ابدی۰ (۱۶۹۹), که یکی از محبوبترین شخصیتهای 
سده‌ی هجدهم را ارانه می‌کند. افسر 
پشتیبانی:۱۷۰۶(:۳). و تدبیر نیکو», (۱۷۰۷) هستند, 
که دو تای آخری تا به امروز مورد علاقه بوده‌اند. 
گرایش به سوی کمدیهای احساساتسی با 


تصویر ۰۱۱.۱۱ :۰0 کالی‌سی بر ,نویسنده و بازسگر 
انگلیسی در نقش رد فایینکتسن در نمایشناسه‌ی 
فضیلت خط رکردن, ۱۶۹۶ 
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قهرمانانی از طبقه‌ی متوسط در نمایشناسه‌ی عشاق 
آگاس (۱۷۲۲) از سر ریچارد استیل»: (۱۶۷۲ - 
به بیان کامل خود رسید. اين نمایشنامه که 
براساس آندریا اثر ترنس نوشته شده, زمان داستان 
آندریا را به سده‌ی هجدهم آورده است. قهرمان فقیر 
این نمایشنامه‌ایندیانا.» پس از گذر از آزمونهای بسیار, 
معلوم می‌شود که دختر تاجری ثروتمند بوده است. و 
اين کشف پایان خوش نمایش را فراهم می‌آورد. در 
این نمایشنامه صحته‌های مضحك معدودی با 
خدمتکارها وجود دارد. در نمایشنامه‌ی استیل هدف 
کمدی به طرزی جدی تغییر یافته است» بدین معنی که 
استیل به جای برانگیختن خنده و مضحکه. می‌کوشد 
از طریق صحنه‌های آزمون. و سربلند بیرون آمدن 





تصویر ۱۲.۱۱. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی تدبیر نیکو 
نوشته‌ی فارکوار. از مجموعه‌ی آتار فارکوار. چاپ 
۷۳۳ 


شخصیتهای دلپذیر نمایش, احساسات پاك انسانی را 
بیدار کند. شخصیتهایش را از آلامشان برهانده و به 
خوبی باداش بدهد. استیل می‌گوید مایل است 
«مسرتی فراهم سازد متشخص‌تر از آن که بتوان بر آن 
خندید.6. 

در روزگار ما درامهای سده‌ی هجدهم انگلیس 
«احساساتی» (سانتی مانتال) توصیف می‌شوند. زیسرا 
شخصیتهای اين درامها به شکلی غیرطبیعی خوبند. و 
مسائلشان ظاهراً به سادگی قابل حل است. قدر مسلم 
آن است که در سده‌ی هجدهم این آثار همجون 
تجلی‌ی حقیقیی طبیعت انسانی پذیرفته می‌شدند. این 
اختلاف نظر و سلیقه به خاطر برخورد متفاوتی است 
که امروزه با روانشناسی وجود دارد. فیلسوقان سده‌ی 


۱۰۴ 





تصویر ۱۳.۱۱. نمای عمومی از اجرای نمایش مدرسه‌ی جنجال‌سازی در تثاتر دروری‌لین؛ ۰۱۷۷۴۷ 


برگرفته از يك گراوور معاصر. 


هجدهم معتقد بودند که ذات انسان فی نفسه خوب 
است. و اگر از غرایز باك خود پیروی کند. اين خوبی 
حفظ خواهد شد. و اگر از معیارهای بد پیروی کند. به 
انجراف کشیسده خواهد شد. در نتیجسه چنیین 
می‌اندیشیدند که اگر انسان بتواند کدورتهای ناشی از 
غقلت را از آینه‌ی احساسهای خود بزداید. می‌تواند 
خود را از انحرافات و گناهان رهایی بخشد. به این 
دلیل اگر «دل» شخصیتهای نمایش به دست می‌آمد. 
می‌توانستند به سرعت به راه صواب باز گردند. به گمان 
آنها ایجاد موقعیتهای تأثرآور ابزارهای مفیدی هستند. 
زیرا اين موقعیتها خصلتهای نیکوی شخصیتها را به 
نمایش می‌گذارند شخصیتهایی که از همه‌ی آزمونها 
سرافراز برآیند. برای تماشاگر نیز اسکان دیدن 





نیکیهای خویش را فراهم می‌آورند. در آن دوران 
عقیده بر آن بود که اگر کسی بتواند از حضیض ذلت به 
فضایل باك انسانی روی آورد. نشانه‌ی آن است که 
صاحب ذات حساس و خلق پسنده‌ای است. 

هر چند استیل تا سال ۱۷۵۰ پیروان برجسته‌ای 
نداشت. اما اين گرایش تازه در درام» پیش از این به 
طور مزثری در تراژدی به کار گرفته شده بود. در اوایل 
سده‌ی هجدهم نیکلاس راون (۱۶۷۴ - ۱۷۱۸) 
تعدادی تراژدی تأثرانگیز نوشت. که مادر خوانده‌ی جاه 
طلب: (۱۷۰۱), تامرلیسن»» (۱۷۰۱). توبه کار 
صادق:»»: (۱۷۰۳), و تراژدی جین شورهه (۱۷۱۴) از 
آن جمله‌اند. این نمایشنامه‌ها تا سده‌ی نوزدهم بازار 
صحنه‌های انگلیسی را گرم نگه می‌داشتند. تویسندگان 








دیگر نمایشنامه‌های جدی عبارتند از, امبروز فیلییس» 
)۱۷۴٩ - ۱۶۷۵(‏ که نمایشنامه‌ی مادر بی‌عاطفه:« 
(۱۷۱۲) را از آندروماك, اثر راسین اقتباس کرده بود, 
و بیش از يك سده مورد علاقه‌ی زنسان بازیگر بود؛ 
جوزف آدیسونس (۱۷۱۹-۱۶۷۲) که نمایشنامه‌ی او 
به نام کاتوهم يك شاهکار شناخته می‌شد؛ و جیمز 
تاسشی:, (۱۷۰۰- ۱۷۴۸) که نمایشناسه‌ی 
سوفونیسبا:: (٩۱۷۲)ی‏ او تحسین شده‌ترین 
نمایشنامه‌ی عصر خود بود. این ترازدیها ريشه در 
موضوعهایاساطیری یا تاریخی داشتند. و شخصیتهای 
خود را از میان طبقات حاکم برمی‌گزیدند. در سال 
۱ جورج لیلو», (۱۶۹۳ - ۱۷۳۹) با نوشتن 
نمایشنامه‌ی تاجر لندنی۳ قدم در راه کاملا نوینی نهاد. 
قهرمان اين نمایشنامه که يك شاگرد بازرگان به نام 
جورج برانول است. توسط فاحشه‌ای به گمراهی 
کشیده می‌شود. عموی مهربانش را به قتل می‌رساند. و 
سرانجام در ستهای ذلت. پس از اعتراف به گناهان به 
دار آویخته می‌شود. لیلو مصالح آثار خود را از زندگی 
روزمره انتخاب می‌کرد. زیرا معتقد بود درسهایی که 
تراژدیها با شخصیتهای اشرافی می‌دهند برای مردم 
عادی مناسب نیستند. پیداست لیلو در کار خود موفق 


تصویر ۱۴.۱۱. صحنه‌ای از نمایش اپرای گدایان از 
جان گی. در اين صحنه پالی و لوسی از مك هیث 
استدعای بخشش دارند. حضور تماشاگران در صحنه 
قابل توجه است. این گراوور توسط ویلیام بلیك, 
براساس نقاشیی ویلیام هوگارت, در ۱۷۱٩‏ تهیه 
شده است. مجموعه‌ی تناتری‌ی هاروارد. 


بود. زیرا همه ساله در طول فصل نمایشیی کریسمس, 
شاگرد بازرگانان را به دیدن اين نمایشنامه می‌آوردند تا 
عبرت بگیرند و از راه راست منحرف نشوند. با آنکه 
لیلو پیروان زیادی داشت, اما هيچيك توفیق او را 
نیافتند. 

در طول سده‌ی هجدهم تعدادی اشکال دراماتيك 
دیگر (پانتومیم. اپرای افسانه‌ای‌یا بالاد".اپرا اپرای 
کدی و نمایشهای مستعردا بوچب :ول کر کلامتنيم 
در انگلستان شدند. پانتومیم سده‌ی هجدهم انگلیسی 
عناصری از کمدیا دل آرته و فارس را با موضوعهای 
ساتیریی روز و داستانهای برگرفسه از اساطیر 
كلاسيك درهم می‌آمیخت. از سده‌ی ششم به بعد 
گروههای کمدیا دل آرته گاه و بیگاه در انگلستان ظاهر 
می‌گشتند. و از اواخر سده‌ی هفدهم تیپهای کمدیا وارد 
نمایشهای رقص و سرگرمیهای انگلیسی شدند. سپس 
در ۰۱۷۰۲ جان ویوره», رقصهایی را لا به لای 
داستانهای کوتساه خود می‌گنجانید. جان ریسچ" 
(۱۶۹۲ - ۱۷۶۱) پسر کریستوفرریچ و مدیر تتاترهای 
لینکلنز این فیلدز»» و کاونت گاردن»» الگویی را در 
پانتومیم انگلیسی رواج داد. و آثاری همچون آرلکن 
اعدام می‌شودد» (که در فصل تئاتری ۱۷۱۶ - ۱۷۱۷ 





تلاتر انگلستان ۱۸۰۰-۱۶۴۲ 


به اجرا در آمد)» و آمادیس, یا عشقهای آرلکن و 
کولومبین.. (۱۷۱۸) را خلق کرد. در پانتومیمهای 
ریج صحنه‌هایی جدی براساس اساطیر کلاسيك. به 
تناوب با قطعات کمدی یا شخصیتهای کمدیا دل آرته 
در هم ادغام می‌شدند. صحنه‌های کمدیی او دیالوگ 
نداشتند» آما در صحنه‌های جدی ازدیالوگ و آواز استفاده 
می‌کرد. وقسمت اعظم نمایش با موسیقی همراهی می‌شد. 
عنصر اصلی‌ی نمایش عملیات حیرت انگیزی بود که 
آرلکن با عصای جادویی خود انجام می‌داد. و مکانها و 
اشخاص را جا به جا می‌کرد. برخلاف غالب پانتومیمهای 
دیگر, آثار ریج عمر درازی داشتند. ریج در طول چهل و 
بتجسال» تنها دوازده یا سیزده نمایتن خان کرد: که اولین 
اجرای آنها بین ۱۷۳۲۱۷۱۷ به روی صحنه آمد. درمیان 
مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) او ٩‏ پانتومیم هميشه 
اجرامی‌شدند؛ آثار او در فاصله‌ی وقفه‌های متعارف بارها 
تجدیدنظر شده‌اند. و در فصول مختلف نمایش تغییراتی 
می‌کردند. ریج که نام مستعار لون را برای خود برگزیده بود. 
از جمله‌ی‌مشهورترین و آزموده‌ترین اجراکنندگان پانتومیم 
در سده‌ی هجدهم در انگلستان شناخته می‌شد. 
بانتومتهاتا ال 1۷۷۴ موز یشک 
نمایشهای سرگرم کننده محسوب می‌شدند. با آنکه این 
پانتومیمها به عنوان اختتامیه اجرا می‌شدند. اسا 
بسیاری از آنها از نمایش اصلی محبوبتر بودند. هرگاه 
پانتومیم جدیدی به مجموعه‌ی نمایشیی يك تئاتر 
افزوده می‌شد. قیمت بلیطهای آن تثاتر افزایش 
می‌یافت. تعدادی از اين بانتومیمها جهل تا بنجاه شب 
پشت سر هم اجرا می‌شدند. ریج تعدادی اجرا کننده‌ی 
پانتومیم نیز تربیت کرد. که هاری وود وارد: (۱۷۱۷ 
- ۱۷۷۷) از معروفترین شاگردان اوست. که در سال 


۸ از ریچ جدا شد. و ۲۰ سال تمام در تثاتر 
دروری لین.» با استاد سابقش به رقابت برخاست. 

نام ریج همچنین با اپرابالاد عجین شده است. 
نخستین اپرابالاد به نام اپرای گدایسان: (۱۷۲۸), 
نوشته‌ی جان گی«. (۱۷۳۲-۱۶۸۵) توسط ریچ به 
نمايش در امد. اين ايرا ابتدا به تئاتر دروری لسن 
عرضه شده بود. اما در آنجا رد شد. ایرابالاد پس از 
رواج اپرای ایتالیایی در انگلستان به وجود آمد. اپرای 
ایتالیایی پس از ۱۷۱۰ با ورود جورج فردریسك 
هندل. (۱۶۸۵ - )۱۷۵٩‏ به انگلستان اهمیست 
بیشتری کسب کرد. آکادمی‌ی سلطنتی‌ی موسیقی در 
سال ۱۷۱٩‏ به عنوان خانه‌ی اپرا تأسیس شد. و با آن 
که تا سال ۱۷۳۰ همواره دچار مشکلات مالی بود. تا 
پایان سده‌ی هجدهم در نزد اشراف انگلیسی از منزلت 
والایی برخوردار بود. اپرابالاد. به صورتی که جان گی 
نوشت. از قراردادهای اپرایی‌ی گوناگون اقتباس شده 
بود (حتی هنگامی که آن قراردادها را هجو می‌کرد)» اما 
با گنجاندن دیالوگ به نثر و ترانه‌های معروف روز از 
آنها فاصله می‌گرفت. اپرای گی بیش از يك اپرای 
محبوب تلقی می‌شد. زیرا موضوعات برگرفته از وقایع 
معاصر. و زندگی‌ی طبقات پائین لندن در آن, گاه با 
اوضاع سیاسی‌ی زمان خود در می‌افتاده و زمینه را برای 
درامهای فرعی‌تردرده سال بعد از خود فراهم‌می‌ساخت. به 
هرحال هیچ اپرابالاددیگری نتوانست محبو بیت این اولین 
اپرابرا به دست آورد. 

ساتیرهای بورلسلكه*. یا نمایشهای هجوآمیز که 
بویژه به خاطر نداشتن بخشهای آوازی با اپرایمالاد 
تفاوت داشتند. در دهه‌ی ۱۷۳۰ وارد صحنه شدند. 


بهترین نویسنده‌ی اين ساتیرها هنری فیلدینگ؛ 


۱۰۷ ۱۰۶ 














تصویر ۱۵.۱۱. يك نمایش پانتومیم در تثاتر هی مارکت. در اواخر سده‌ی هجدهم. در اين تصویر 
معماری تثاتر, غرفه‌های داخلی, و نیمکتهای بدرن پشتی در گود تالار نمایش قابل نوجه است. از کتاب 


لندن مصور. از ویلکینسُن (۱۸۲۵). 


(۱۷۰۷ - ۱۷۵۴) بود که کار خود را با اقتباس از آثار 
مولی‌یر آغاز کرد و سپس در هجویه‌هایسی که بر 
تراژدیهای معاصر خود از جمله تام تامب. یا تراژدی 
تراژدیهاه.» (۱۷۳۰) نوت به طنزپردازی در باب 
مسائل روز پرداخت. وی در آخرین آثار خود از جمله 
پاسکویسن»., (۱۷۳۶). و منصرف شدن دیسك 
(۱۷۳۶). و وقایع تاریضیی ۰۰۱۷۳۶: (۱۷۳۷) 
چهره‌ها و حوادث مهم روز را به باد هجو گرفت. از 
آثار مشهور بورلسك دیگر باید آثار هنری کاری را 
به نامهای تراژدی کرونو نهوتو نتولو گوس« (۱۷۳۴)» و 
اژدهای وانتلی:۰۰ (۱۷۳۷) باد کرد. بورلسك نیز همچون 


اپرابالاد با تصویب قانون«پروانه‌ی نمایش» در سال ۱۷۳۷ 
رو به افول نهاد. 


تست .سس سس تست و ی 


تئاتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


قوانین دولتی برای تاتر 


تصویب قانون «بروانه‌ی نمایش::» در سال ۱۷۳۷ 
نتیجه‌ی مستقیم اوضاع سیاسی و وضع تثاترها بود. در 
دوران سلطنت آن استوارت, خواهر ماری دوم. با 
افزایش نقش مجلس در تصمیمات سیاسی و اجتماعی. 
تعداد احزاب سیاسی رو به فزونی نهاد. جانشین آن 
استصوارت. جورج اول (سلطنت ۱۷۲۷-۱۷۱۴) 
شاهزاده‌ای آلمانی بود که زبان انگلیسی نمی‌دانست. 
از اینرو نخست وزیر خود سر رابرت والپول را (که 
معمولاً اولین نخست‌وزیر انگلستان شناخته می‌شود) 
مسژول اداره‌ی دولت کرد. روش جورج اول توسط 
پسرش جورج دوم (سلطنت ۱۷۶۰-۱۷۲۷) نیز ادامه 
یافت. بنابراین پس از ۰۱۷۱۴ احزاب سیاسی و 
مقامات دولتی. و سیاستهای روز زمینه‌ی مساعدی 
پرای طنزپردازی فراهم آوردند. درام نویسها نیز, بویژه 
بین سالهای ۱۷۲۰ و ۱۷۳۰ این فرصت را از دست 
تداف و مان را با اغراق و آب وتاب تمام عر آناز 
خود منعکس کردند. 

در این هنگام اعتبار قانونیی پروانه‌ی تئاترهایی 
که توسط چارلز دوم صادر شده بود از میان رفت. در 
سال ۱۶۹۵ ویلیام سوم اعتبار پروانه‌ی نمایش بترتن را 
مورد تردید قرار داد. زیرا امتیاز پروانه‌ی نمایش در 
انحصار کریستوفرریج بود. اين دو شرکت که پس از 
۵ هر دو فعال بودند. تا سال ۱۷۰۷ به مبارز‌ی 
خود ادامه دادند تا آن که سرانجام با وساطت شاه در 
یکدیگر ادغام شدند. ریچ بلاقاصله ناسازگاری را از 
سر گرفت؛ از دستورات سرییچی کرد. و حتی دستمزد 
بازی‌گرانش را نپرداخت. تا آنکه در سال ۱۷۰۹ 


اختلافها ظاهراً رفع شد. اما ریج هنوز هر دو پروانه را 
نزد خود نگاه داشته بود. و آن قدر دفع الوقت کرد تا 
موفق شدتئاتر لینکلنز اين فیلدز را اجاره کند و به آنجا 
برود. 

تثاتر دروری‌لین در سال ۱۷۱۰ با پروان‌ی 
نمایش بازگشایی شد. با اين شرط که این پروانه بين 
سالهای ۱۷۱۵ و ۱۷۱۹ در اختیار سر ریچارد استیل 
قرار بگیرد. و دیگر اين که پروانه قابل تمدید باشد. 
پس از مرگ آن استوارت در ۰۱۷۱۴ مشکل ریچ حل 
شد. در نتیجه پسرش جان, تثاتر لینکلنز این فیلدز را با 
همان پروانه بازگشایی کرد. 

از سال ۱۷۲۰ کلیه‌ی پروانه‌های صادر شده 
منسوخ شدند. زیرا مجوزهای چارلز دوم در مجلس 
تصویب نشده بود. از طرفی چارلز در این مجوزها 
استثناهای زیادی قابل شده بود. این تردیدها عده‌ای 
را بر آن داشت تا بر علیه مجوزهای چارلز درم 
برخیزند. اولین گام را جان پاتسر"" برداشت. این 
شخص در سال ۱۷۲۰ تثاتر هی مارکت را تأسیس کرد. 
در نتیجه در دهدی ۱۷۳۰ چهار تئاتر بدون پروانه در 
لندن فعالیت داشتند. اين آشفته بازار در سال ۱۷۳۳ با 
مسکوت ماندن شکایتهای دو تئاتر بر علیه بازیگرانشان 
که می‌خواستند از تثاتر دروری‌لین جدا شوند و در 
جای دیگری نمایش بدهند به اوج خود رسید. از آنجا 
که اقدام اين بازیگران سرپیچی از قانون محسوب 
می‌شد. لازم امد که مساله‌ی پروانه‌ی تئاترها به طور 
جدی روشن شود. 

باید دانست انگیزه‌ی اصلی در تدوین لایحه‌ی 
«پروانه‌ی نمایش» حساسیت نخست وزیر والپول به 
طنزهای سیاسی‌ای بود که در تثاترهای بدون پروانه 


۱۰۹ ۱۰۸ 





تناتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


ارائه می‌شد؛ بویژه پس از ناسزایی که آشکارا در یکی 
از نمایشها نثار والیول شد. از اینرو لابحه به سرعت 
تقدیم مجلس شد. از آنجا که این لایحه به دقت تدوین 
نشده بود. همان قدر که مشکل‌گشا بود. مسأله ساز هم 
شد. مواد اصلی‌ی لابحه‌ی «بروان‌ی نمایش» در ۱۷۳۷ 
ساده بود: (۱) هرگونه نمايش «انتفاعی, که کسانی را 
استخدام کند, یا پولی بدهد», و هر نمایشنامه‌ای که 
مجوز اجرا از لرد چمبرلین نداشته باشد ممنوع است؛ 
و (۲) تئاترهای مجاز محدود به شهر وست مینیستر 
(مقر کرسیهای دولتی) هستند. طبق این لابحه 
تثاترهای مجاز در انگلستان منحصر به دروری لین و 
کاونت گاردن می‌شدند. زیرا ماده‌ی دیگری مبنسی بر 
وجود تئاتر در شهرهای دیگر نداشت. این لایحه بر 
درام انگلیسی و فعالیتهای تثاتری در انگلستان تأثیر 
مخرب سریع و پایداری بر جای نهاد. 

این قانون مدتی رعایت شد. اما هنری 
گیفارد۱۸» که مدیر بهترین تثاتر بدون پروانه بین 
سالهای ۱۷۳۱ و ۱۷۳۷ بود. تثاتر گودمنز فیلدز» را 
در ۱۷۴۰ تأسیس کرد. به صورت ظاهر در اين تثاتر 
بلیت را بابت کنسرت می‌فروختند. و نمايش تثاتبره 
ضمیمه‌ی رایگان برنامه محسوب می‌شد؛ به اين طریق 
قانون مزبور را که «انتفاع» استخدام. و دستمزد» در آن 
ممنوع شده بود رعایت می‌نمود. ناشیگری دیوید 
گاريك در سال ۰۱۷۴۱ که به این امر اشاره کرده 
بود. موجب شد که اين تئاتر را تعطیل کنند. دیگران نیز 
ترفندهای مشابهی به کار می‌بستند؛ ساموئل فوت:۰۰ به 
کسانی که از او «يك ظرف شکلات» می‌خریدند. یا در 
«حراج عکسهاه‌ی او شرکت می‌جستند يك نمایش 
سرگرمی به رایگان هدیه می‌کرد. مخاطراتسی از این 


دست اگرچه گاه چشم پوشی می‌شدند. اما غالباً برملا 
می‌شدند. بس از بسته شدن تثاتر نیوولز»».مدیر این 
تثاتر, ویلیام هالام,۰., در سال ۱۷۵۲ يك گروه نمایشی 
را به امریکا فرستاد» حادئه‌ای که آغاز تثاتر امریکا را 
رقم زد. 

نمایشهای سرگرمیی دیگر به جز تثاتره تا سال 
۲۳ نیازی به دریافت پروانه نداشتند. تا آن که چند 
بار مورد سوه‌استفاده قرار گرفتند. در اين سال لایحه‌ی 
تازه‌ای از مجلس گذشت. طبق این قانون هر مکان 
سرگرمی تا سی کیلومتری لندن, می‌باید از مقامات 
رسمی‌ی منطقه پروانه‌ی نمایش می‌گرشت. با آن که 
درام معمولی به شدت ممنوع بود, اما سرگرمیهای مجاز 
هنوز تعریف مشخصی نیافته بودند. 

هنوز هیچ قانونی مبنی بر ممنوعیت سرگرمیهای 
نمایشی در نواحی‌ی خارج از محدوده‌ی لندن وجود 
نداشت. لذا تثاتر شهرهای دیگر و ایالات به کار خود 
ادامه می‌دادند (با نادیده گرفتن قانون و ترفندهای 
دیگر). از اين میان حوزه‌های تئاتسری‌ی چندی سر 
برآورد. در دهه‌ی ۱۷۶۰ شهرهای بزرگ (به استثنای 
وست مینیستر) به نداشتن تثاتر مجاز اعتراض کردند, 
لذا مجلس صدور مجوز برای برخی از شهرها را آغاز 
کرد: در ۱۷۶۸ شهرهای بث۱۳. و نورویچ» در ۱۷۶۹ 
شهرهای یورلد»» و هول»». در ۱۷۷۱ شهر لیورپول» 
و در ۱۷۷۷ شهر چستر صاحب پروانه‌ی نمایش شدند. 
در پایان سده‌ی هجدهم تقریباً در هر شهر مهمی يك 
«تئاتر سلطنتی»» یا تئاتری با اجازه‌ی شاه, دایر شد. 

در لندن هیچ تثاتری بر تثاترهای اتحصاری‌ی 
دروری لین و کاونت گاردن افزوده نشد. تا آن که در 
سال ۱۷۶۶ در پاسخی به شوخیی تحريك آمیز دول 


۱۹۰ 


تصوییر ۱۶.۱۱. بازیگران دوره‌گرد در يك انبار 
مشغول آماده شدن برای صحنه. وسایل فراوان صحنه. 
قطعات دکور, لباس. و وضع آماده شدن بازیگران 
برای ورود به صحنه قابل توجه‌اند. گراوور از وبلیام 
هوگارت. کتابخانه‌ی دانشگاه اپندیانا. 


یورك. پروانه‌ی نمایشی برای ساموئل فوت صادر شد. 
تا در فاصله‌ی بین ۱۵ ماه مه و ۱۵ سبتامبر در تئاتر هی 
مارکت نمایش اجرا کند. ظاهراً در اين فاصله تناترهای 
مجاز تعطیل بودند. با آن که اين پروانه تنها برای 
دوران حیات ساموئل فوت صادر شده بود» او در سال 
۷ پروانه‌ی خود را به‌جورج کلمن» فروخت. و 
این مجوز بعدها تا سال ۱۸۴۳ تمدید شد. در نتیجه, 
تثاتر هی مارکت سومین تثاتر مجاز لندن شد, که اجازه 
داشت تنها در طول تابستان نمایش اجرا کند. 

در سال ۱۷۸۸ لایهه‌ی دیسگری از مجلس 
انگلستان گذشت, که برطبق آن دادگاههای خارج از 
محدروده‌ی سی کیلومتری لندن می‌توانستند برای 
تئاترهایی که نمایشهای مشروع می‌دادند پروانه‌ی 
نمایش صادر کنند. نتیجه‌ی اين لایحه‌ی قانونی بار 
دیگر تثاتر را در سراسر جزایر انگلستان مشروعیست 
بخشید. پس از صدور اين لايحه نیزهرج و مرج و 
بی‌تکلیفی هنوز همچون پیش از سال ۱۷۳۷ بر جای 
بود. زیرا اکنون برای صدور پروانه‌ی نمایش چهار 
مسوول گوناگون وجود داشت: (۱) لرد چمبرلین, که 
مسژول صدور مجوز برای همه‌ی تناترهای موجود در 


۱۲۱ 





شهر وست مینیستر بود؛ (۲) رژسای دادگاههای محلی 
در محدرده‌ی سی کیلومتری لشدن. که پرواننه‌ی 
مکانهای تفریحات فرعی را صادر می‌کردند؛ (۳) 
رژسای دادگاههای محلی در خارج از محدوده‌ی سی 
کیلومتری‌ی لندن. که برای شهرهای خود مجوز 
می‌دادند؛ (۴) و مجلس, که پروانسه‌ی «تناترهای 
سلطنتی» در شهرهای خاصی را صادر می‌کرد. این 
آشفتگی تا سده‌ی نوزدهم مرتفع نشد. لذا هر تغییر 
شرایطی موجب می‌شد که مدیران تئاترها راههای 
تازه‌ای برای درهم شکستن محدردیتهای قانونی 


درام انگلیسی, ۱۸۰۰-۱۷۵۰ 


پس از تصویب قانون «پروانه‌ی نمایش» در ۱۷۳۷ درام 
به طور جدی لطمه دید. زیرا پس از آن ممیسزی 
(سانسور) دقيقی بر نمايشنامه‌ها اعمال می‌شد. اشکال 
فرعی‌ی نمایش از اين قانون لطمه‌ی بیشتری خوردند. 








زیرا طنزهای سیاسی, و پرداختن به مسائل روز به طور 
جدی ممنسوع شده بود. نتبجه آن که اپرا بالاد و 


نمایشهای هجوآمیز (بورلسك) به سرعت ناپدید شدند. 
اپرا بالاد جای خود را به اپرای تازه‌ای به نام اپرای 
كميك سپرد. که حاوی داستانهایی احساساتی با 
موسبقسی‌ای بود که ویژه‌ی آن نوشته می‌شد. 
مشهورتریین نویسضده‌ی اپرا كمك ایساك 
بیکرستاف»»» (۱۸۱۲-۱۷۳۵) نام داشت. که اپراهای 
مستخدمه‌ی آسیاب (۱۷۶۵)؛ و لایونل و کلاریسا"۱ 
(۱۷۶۸) را نوشت. اپرا کمیکهای دیگر عبارنشد از: 
دایه:.۳: (۱۷۷۵) نوشته‌ی ریچارد برینسلی شریدان۳ 
(۱۸۱۶-۱۷۵۱), و سرباز فقیرد:۳ (۱۷۸۳) نوشته‌ی 
جان ارکیف۳ (۱۸۳۳-۱۷۴۷). و اینکل و یاریکور۳, 
(۱۷۸۷) اثر جورج کلمن, پسره" (۱۸۳۶-۱۷۶۲). 

در نیمه‌ی دوم سده‌ی هجدهم معدودی نمایش 
بورلسك نوشته شد که نویسندگان آنها بیشتر به 
نمایشهای ادبی و دراماتيك توجه داشتند تا طتزهای 
سیاسی, و در اين میان منتقدده» (۱۷۸۱) اثر شریدان 
بدون شك بهترین آنهاست. اين نمایشنامه طنزی است 
بر تراژدی منتقدان, نویسندگان, و رواج نمایشهای پر 
زرق و برق و دیدنی۰۳ در آن روزگار. می‌توان گفت 


تصویسر ۱۷.۱۱. صحنه‌ی آغاز نمابشناسه‌ی 
مستخدمه‌ی آسیاپ نوشته‌ی آیساك بیکرستاف. این 
صحنه را اینیگوریچاردز یکی از مهمتریین طراحان 
صحنه‌ی انگلیسی در سده‌ی هجذهم طراحبی کرده 
است. مجله‌ی هنر, ۱۸۹۵ 


این نمایشنامه جای نمایشنامه‌ی تمریسن۳» ار 
باکینگهام را گرفت. و تا پایان سده‌ی نوزدهم به طور 
مداوم بر صحنه‌ها بود. 

پانتومیم از فانون «پروانه‌ی نمایش» ضرر 
کمتری دید. اما در نیمه‌ی دوم سده‌ی هجدهم هیچ اثر 
ماندنی در پانتومیم نوشته نشد. پس از ۱۷۶۰ تغییرات 
عمده‌ای در پانتومیم پدیدار شد. زیرا در ایسن زمان 
هارلکن و دلقکهای احساساتی مورد توجه مردم قرار 
گرفتند. اما باید گفت پانتومیم همچنان محبوبتریین 
سرگرمی‌ی تثاتری بر جای ماند. 

پس از ۱۷۵۰ تراژدی‌ی بومیی انگلیسی از 
رواج افتاد. تنها اثری که پس از این نیز محبوبیت خود 
را حفظ کرد قماربساز۳ (۱۷۵۳) نوشتهی ادوارد 
مور.: (۱۷۵۷-۱۷۱۲) بود. که درباره‌ی زندگی‌ی رو 
به زوال يك قمارباز است. 


با افول تراژدیهای بومی‌ی انگلیسی کمدیهای 
احساساتی گل کردند. شاید از آنرو که تماشاگران آن 
روزگار ترجیح می‌دادند رهایی‌ی شخصیتهای نمایش را 
از بدبختی ببینند. نه کیفر اشتباهتشان راء چنان که در 


تراژدی معمول بود. برجسته‌ترسن توسنهگان اواخر 
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سده‌ی هجدهسم عبارتند از: هیرکلی۳ 
(۱۷۷۷-۱۷۳۹). که در نمایشنامه‌ی ظرافت 
ساختگی۳,ی او, سه زوج عاشق ناسازگار از گرفتاری 
می‌رهند؛ ریچارد کامبراشدد: (۱۸۱۱-۱۷۳۲) که در 
نمایشنامه‌ی اهل هند غربی: داستان جوانی فاسد را 
وصف می‌کند که پس از ازدواج اصلاح می‌شود و 
پاداش می‌بیند. زیرا همسر او وارث ثروت کلانی 
می‌شود؛ و تامس هالکرافته»» (۱۸۰۹-۱۷۴۵) که در 
نمایشنامه‌ی راهی که بایید ویبران شوده» (۱۷۹۲) 
داستان قماربازی را شرح می‌دهد که چون در می‌یابد 
پدرش از اعمال او شرمنده است به راه تقوا باز 
می‌گردد. این درامهای احساساتی (سانتی مانتال) که با 
عدالتی شاعرانه درس اخلاق می‌دهند. در سده‌ی 
نوزدهم راه بر ملودرام۷ (درام احساساتی) گشودند. 

کمدی‌ی واقعی اما. هرگز از رواج نیفتاد. گو 
اینکه بین سالهای ۱۷۲۰ و ۱۷۶۰ «کمدی خنده آور» 
محدود به فارس بود. و معمولاً به عنوان نمایشی کوتاه 
در اختتامیه‌ی برنامه‌های تثاتر اجرا می‌شد. ساموئل 
فوت (۱۷۷۷-۱۷۲۰) برای زنده نگهداشتن کمدی 
کوششهای بسیاری کرد. وی در آناری مشل 
نجیب‌زاده‌هاه»:: .)۱۷۴٩(‏ خطیبهاه» (۱۷۶۲) طبقه‌ی 
فرودست.:: (۱۷۶۰), و مستخدمه‌ی حمام:۱۵۱: (۱۷۷۱) 
زیرکیهای ظریفی را با موقعیتهای گوناگون در هم 
می‌آمیزد. و بر مسلکهای معاصر خود از جمله به مذهب 
«متدیست»۱۵ می‌تازد. 

تعدادی از نویسندگان پس از ۱۷۶۰ اعتراض بر 
علیه احساسات‌گرایبی (سانتی مانتالیسم) را آغاز 
کردند. در ایسن دوران جورج کلمن »" پدر 
(۱۷۹۴-۱۷۳۲) در نمایشنامهی همسیر جمسوده 


(۱۷۶۱) و نمایشنامه‌های دیگر» به روح کمدی‌ی 
دوران بازگشت سلطنت نزديك شد. اما مهمترسن 
نویسنده‌ی این دوره گلاسمیت و شریدان بودند. آلیور 
گلدسمیته: (۱۷۷۴۱۷۳۰) که در نمابشنامه‌ی مرد 
خوش طینتههه: (۱۷۶۸) بر شیوه‌ی کلی» کامبرلند و 
دیگران حمله کرده است نویسنده‌ی قلنبه‌گویی بود. و 
ساختمان آتنارش تا حدی ضعیف بودند» ابا 
نمایشنامه‌ی او به پیروزمند تمکین می‌کندهه (۱۷۷۳) 
از او يك شاهکار کمدی محسوب می‌شود. ایسن 


تصویر ۰۱۸.۱۱ 8: آلیور گلاسمیت درام‌نویی 
انگلیسی سده‌ی هجدهم . 





رزنل ۰ ۱۳ 








تصوییر ۰۲۰۰۱۱ ۰ ریجارد برینسلسی شریبدان 
درام‌نویس انگلیسی اواخر سده‌ی هجدهم . 





تصویر .۱٩۹.۱۱‏ صحته‌ای از نمایشتاسه‌ی آو به 
پیروزمند تمکین می کند نوشته‌ی گلدسمبت. که در 
سال ۱۷۷۳ در تثاتر کارت گاردن به صحنه رفت. 
دراین صحنه ادوارد شاتر و خانم گرین. در نقش آقا و 
خانم هاردکسل. و جان كوييك در تقش تونی لامکین 
ایفای نقش می‌کنند. نقاضی از پارکینشن. موزه‌ی 
ویکتوریا و آلبرت. 


نمایشنامه که به نام اشتباههای يك شب« نیز خوانده 
مشود داستان دی بر وان امبت که یه بلفه روبتا 
وارد شده, و خانه‌ی شخص محترمی را با مهمانخانه 
اشتباه می‌گیرند. و با رفتار غیرطبیعیی میزبان مواجه 
می‌شوند. نمایش پس از يك سلسله سوه‌تفاهمهاء 
توطنه‌ها. و سپس روشن شدنها, سرانجام به پایان 
خوش, و عشق متقابل شخصیتهای اصلی می‌انجامد. 
مهارت گلاسمیت در فراهم آوردن حرکات سریع و 
دلچسب. موجب گرم شدن بازار بحث به نفع کمدی‌ی 
«خنده آور» گردید. 

ریچارد برینسلی شریدان (۱۸۱۶-۱۷۵۱) در 
درجه‌ی اول به خاطر نمایشنامه‌های رقیسانه 
(۱۷۷۵) و مدرسه‌ی جنجال سازی::: (۱۷۷۷) خود 
مشهور است, و با دیالوگهای درخشان و زیرکانه و 
تصاویر زنده‌ی جامعه‌ی مدپرست خود کمدیهای 
کانگریو را احیاء می‌کند. اما شریدان از نظر اخلاقی 
در مقایسه با کانگرسو قراردادی‌تر اسست., زیرا 
داستانهای ار به شکل واقمی‌تری به پیروزی از راه 
تقوا می‌رسند. ملا در مدرس‌ی جنجال سازی با آن که 
به جنجال سازان اجازه می‌دهد که با سخن چینیهای 
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زیرکانه و توطثه‌های مضحك آبروی دیگران را بريزند. 
وبه‌جوزف سورفیس دو رو و اهل حال در قبال برادر 
هرزه اما بخشنده‌ی خود چارلز میدان می‌دهد. اما 
سرانجام دست جوزف را رو می‌کند, و چارلز را 
سرانجام به وصال ماریای پاك دل می‌رساند. و لیدی 
تیزل بلند پرواز و ساده دل را به شوهر پیر و مفلوکش 
سیر پیتر و به خانه و زندگی‌ی خود باز می‌گرداند. 
گلاسمیت و شریدان برای بازیابیی اعتبار درام 
انگلیسی کوشش فراوانی به کار بردند. و آثار اين دو 
نویسنده پیش از هر درام نویس دیگر انگلیسی, به 
استثنای شکسپیر, اجرا شدند. ستأسفانه گلاسمیت و 
شریدان بیروان موفقی نداشتند, و پس از ۱۷۸۰ درام 
انگلیسی با سرعت به سوی ملودرام کشیده شد. 
تثاتر سده‌ی هجدهم هرگز منحصر به نمايش آثار 
نویسندگان معاصر خود نبود. الگویی که در سراسر 
سده‌ی هجدهم دنبال شد. در دوران بازگشت سلطنت 
طراحی شده بود. در آن دوران مجموعه‌های نمایشی از 
سی و پنج تا چهل نمايش, شامل آثار پیش از تشکیل 
نک رسرفالسافم رو تتابفهتای ساص جتکیسل 
می‌شدند که به طور مساوی در برنامه‌ی شرکتها به اجرا 
در می‌آمدند. در اوایل سده‌ی هجدهم مجموعه‌های 
نمایشی (رپرتوارها) به چهل تا هفتاد و نه نمایشنامه, و 
در ربع آخر سده. به حدود نود نمایشنامه افزایش یافته 
بودند. پس از ۱۷۵۰, حدرد يك سوم برنامسه‌ی 
مجموعه‌های نمایشی را آثار شکسپیر و آثار دیگر پیش 
از تشکیل ملل مشتر‌المنافع تشکیل می‌دادند. يك سوم 
دیگر شامل آثار دوران بازگشت سلطنت و نیز آثار 
ارایل سده‌ی هجدهم. و بقیه از میان آنار موفق یا 
نمایشنامه‌های معاصر انتخاب می‌شدند. در نتیجه. باید 


گفت که دوستداران تثاتر, نمایشهای قدیمی را بیش از 
نمایشهای تازه می‌دیدند. و در حقیقت آثار تازه بخش 
کوچکی از مجموعه‌های نمایشی را تشکیل می‌دادند. 


با آن که مجموعه‌های نمایشی در تثاترهای انگلیسی از 
تنوع بسیاری برخوردار بودند. نیاز به درام نویسان 
جدید اندك بود. از طرفی نه تنها امکان ارائه‌ی آثار 
تازه بسیار کم بود. بلکه فروش آنها نیز تضمین شده 
نبود. تا مدتها پس از بازگشت سلطنت 
نمایشنامه‌نویسان معدودی وابسته يا سهامدار شرکتها 
بودند. شلاً درادن از ۱۶۶۸ تا ۱۶۷۸ یکی از 
سهامداران «شرکت شاه» محسوب می‌شد, و موظف بود 
سالی سه نمایشنامه بنویسد. با افزایش نمایشنامه‌های 
جدید. نیاز به آثار تازه نیز افزايش یافت. در نتیجه 
مخارج دیگر نیاز به صرفه جویی پسدا کرد. پس از 
۰ درام نویسان به نسبت «سود» نمايش دستمزذ 
می گرفتند, یعنی چیزی نزديك به يك سوم کل درآمد سه 
اجرای اول را (با کسر مخارج تثاتر)دریافت می‌کردند. 
پس از ۱۶۹۰. اگر نمایشی به دفعات زیاد به اجرا در 
می‌آمد. گاه قسمتی از درآمد اجرای ششم نیز بر آن 
افزوده می‌شد. و در سده‌ی هجدهم قسمتی از درامد 
همه‌ی اجراهای سوم نمايش به نویسنده‌ی آن تعلق 
می‌گرفت. البته تمداد کمی از نمایشها در اولین دور 
نمایش به سومین اجرا می‌رسیدند, و برخی از آنها 
حتی سه بار پیاپی هم اجرا نمی‌شدند. 


۵ ۱۱۴ 
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هر نویسنده به طور معمول می‌توانست درآمد 
خود را با فروش حق چاپ نمایشنامه‌اش افزايش دهد. 
پس از ۱۷۰٩‏ حق چاپ نمایشنامه‌ها برای چهارده 
سال قابل فروش بود. معمولا تثاترها حق چاپ 
نمایشنامه‌ها را نیز می‌خریدند تا بتوانند سرمایه‌گذاری 
خود را ایمن سازند. چرا که وقتی نمایشی به چاپ 
می‌رسید هر تثاتری حق داشت بدون پرداخت حق 
مولف آن را اجرا کند. گاه اتفاق می‌افتاد که نمایشنامه 
نویسی خود اثرش را به ناشری بفروشد. در هر حال 
بجز چاپ اول. مژلف حق الزحمه‌ی دیگری دریافت 
نمی‌کرد. اگر پس از چهارده سال نویسنده هنوز زنده 
بود. می‌توانست آن را دوباره بفروشد. 

هر چند نمایشنامه‌نویسان به ندرت حقوق ابتی 
دریافت می‌کردند, اما در سراسر سده‌ی هجدهم. صرفا 
از سود اجرای آثار خود امرار معاش می‌کردند. زیرا در 
هر صورت فروش نمایشنامه برای چاپ. درآمد زیادی 
عایدشان نمی‌کرد. تعداد کمی از نمایشنامه‌ها را 
می‌توان سراغ کرد که درآمد قاببل توجهی نصیب 
مولفان خود کرده باشند. 


بیشترین تقاضا برای نمایشنامه‌های تازه در ده 
سال پیش از تصویب لایحه‌ی «پروانه‌ی نمایش» در 
۷ وجود داشت. زیرا در آن دوره تعدادی تثاتر 
کوچك تأسیس شدند که برخی از آنها ویژه‌ی اجرای 
نمایشهای تازه بودنسد. تصویب لایههی ۱۷۳۷ 
ممیزی‌ی شدید و تعطیل شدن بسیاری از تئاترها را به 
همراه داشت, و نمایشنامه‌نویسان را محدودتر کرد زیرا 
آثار ممنوع شده تا پایان سده‌ی هجدهم امکان اجرای 
مجدد را نیافتند. 


سیاستهای مالی 


تا سال ۰ مدیران تثاتر توانسته بودند تحولی در 
سیاستهای مالی‌ی تناترها به وجود آورند که تا ۱۵۰ 
سال بعد هنوز معتبر بودند. دو نوع سهم تعیین شده 
بود: سهمی برای ساختمان تثاتره و سهم دیگری برای 
شرکتهای نمایشی. 

از سالهای بازگشت سلطنت به بعد. تثاترها 
معمولاً در زمینهای اجاره‌ای و با فروش سهم جهت 
ساختمان تثاتر ساخته می‌شدند. سهامداران مبلغ ثابتی 
از محل فروش بلیت در هر شب دریافت می‌کردند» 
ضمناً حق داشتند نمایش را به رایگان تماشا کنند. 

نوع دیگر سرمایه‌گذاری خرید سهام شرکت 
نمايش دهنده بود. تا مدتها بس از ۱۶۶۰ شیوه‌ی 
قدیمی حفظ شده بود. بدین معنی که بازیگران در سود 
و زیان شرکت سهیم می‌شدند. اما با افول محبوبیت 
تثاتره بازیگران دستمزد ابت را.بر درآمد نامطمشن 
سهم بری ترجییح دادند. بنایرایین در سال ۱۶۹۰ 
شیره‌ی سهم‌بریی بازیگران کنار گذاشته شد. اين شیوه 
يك بار دیگر در شرکت بترتن, بین سالهای ۱۶۹۵ تا 
۷ احیا شد. اما پس از اين دوره‌ی کوتاه. اين 
شیوه در لندن برای همیشه از میان رفت. و تنها در 
تئاترهای محلی, تا اوایل سده‌ی نوزدهم ادامه یافت. 

با کاهش نظارت بازیگران بر نمایش, قدرت 
سرمایه‌گذاران خارج از گروه افزایش یافت. دیونانت و 
کیلیگرو بعدها با گرو گذاردن پروانه‌ی نمایش, دکور و 
لباس برای تأمین بودجه, سرمشقی ساختند که به 
تدریج همه‌گیر شد. دراین شیوه, هنگامی که شرکت 
قادر به تأمین درآمد کافی و باز پس گرفتن وئیقه‌های 


۱۱۶ 





تصویر ۰۲۱.۱۱ *. نمای داخلیی تثاتر ریجنسی, لندن, در سال ۱۸۱۷. دراین تصویر قسمتی از 
صحنه‌ی نمایش اتللو را می‌توان مشاهده‌کرد. همچنین غرفه‌ها, نبمکنهای گود. ر صحنه‌ی مرتفع آن قابل 
توجه است. برگرفته از کتاب ناریخ مختصر تنانره فیلیس هارتنول. 


خود نمی‌شد. بخشی از مالکیست شرکت به دست 
اشخاصی می‌افتاد که جز سرمابه‌گذاری‌ی خود علافه و 
ارتباط دیگری به تثاتر نداشتند. خطر این شیوه نخست 
در ۱۶۹۳ آشکار شد, هنگامی که کریستوفرریج ظاهراً 
برای حفظ سرمایه‌ی سهاسدارانش, نظارت بر 
«شرکتهای متحده» را برعهده گرفت» در حالی که هیچ 
نوع تجربه‌ی تثاتری نداشت. ریچ صرفاً نخستین فرد 
از میان خیل افرادی بود که نظارت بر تثاترهای لندن و 
شهرهای دیگر را عهده‌دار شدند. 


۱۷ 


با آن که در هر شرکت سرمایه‌گذاران متعددی 
سهم داشتند. اما تقریباً همه‌ی مسژولیت مالی بر دوش 
شخصی بود که تئاتر به نامش اجاره شده بود. و همو 
مدیر گروه نیز محسوب می‌شد. تعداد کمی از این 
مدیران گروه دوام آوردند. از اشرو تعداد مدیران 
پرجسته‌ی گروه در سده‌ی هجدهم انسدك اسست. 
مهمترین اين مدیران از خانواده‌ی ریچ بودند. اگرچه 
کریستوفر ریج در سال ۱۷۰٩‏ از تثاتر دروری لین خلع 
ید شد. اما پسرش جان توانست تثاتر لینکلتز این فیلدز 








تصویر ۰۲۲.۱۱ # کاریکانوری از چارلز و جان فیلیپ کمبل, بس از آتش‌سوزیی تثاتر کاونت 
گاردن. اين تصویر نشان می‌دهد که آن دو به انفاق خانم سبذنز به گدایی افتاده‌اند. کنابخانه‌ی عمومی‌ی 


نبویورك, مجموعه‌ی تثاثر. 


را از سال ۱۷۱۴ تا ۱۷۳۲ و تثاتر کاونت گاردن را از 
سال ۱۷۳۲ تا ۱۷۶۱ با موفقبت اداره کند. پس باید 
گفت خانواده‌ی ریج در زندگیی تئاتریی لندن نقش 
مهمی داشتند. پس از ۱۷۶۷, هنگامی که ورثه‌ی ریچ 
سهم خود را فروخت. تثاتر کاونت گاردن به‌واسطه‌ی 
اختلافات میان صاحبان تثاتر ضعیف شد. اين تثاتر در 
۱ به‌تاس هریس:۰؛ سپرده شد. و تحت نظارت او 
تا سده‌ی نوزدهم به حیات خود ادامه داد. 

بین سالهای ۱۷۱۰ و ۱۷۳۳ تناتر دروری لین 
بسیار موفق بود. زیرا سیاست اداره‌ی «سه نفره» را در 


۱۱۸ 


پیش گرفت. بدین معنی که سه بازیگر به نامهای کالی 
سی‌بر۱۶:۱» رابرت ویلکزا:::, و تامس داگت"۳» (که پس 
از ۱۷۱۳ بارتن بوث جای او را گرفت) مدیریت آن را 
برعهده داشتند. دروری لین پس از ۱۷۳۳ تا سال 
۷ دچار مضیقه‌ی مالی شدیدی بود. و در اين سال 
دیوید گاريك و جان لیسی»:۱ توانستند آن را رفع کنند. 
وقتی گاريك مسوولیت اجرا و لیسی مسژولیت مالی 
تثاتر دروری لین را عهده‌دار شدند, مدیریت تثاتر به 
شکل دلخواهی در آمد. چتان که در سراسر سده‌ی 
نوزدهم مدیریت این تئاتر زبانزد همگان شد. پس از آن 
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که گاريك در سال ۱۷۷۶ بازنشسته شد. اداره‌ی تثاتر 
به گروهی به سرپرستیی ریچارد برینسلی شریدان 
واگذار گردید. در اين موقع غالب وظایف تولید نمایش 
بر عهده‌ی بازیگری به نام تامس کینگ» بود. اما از 
آنجا که اختیار کمی به او داده بودند کیفیت تثاتر پایین 
آمد! تا آنکه در سال ۱۷۸۸ جان فیلیپ کمبل جای 
کینگ را گرفت. ۱ 

تئاتر هی مارکت تا سال ۱۷۶۶ در دست مدیرانی 


بود که زود به زود عوض می‌شدند. و اين امر موجب 


شد که در میان تاترهای لندن در درجه‌ی سوم قرار 
گیرد. از سال ۱۷۶۶ تا ۱۷۷۷ ساموئل فوت. و پس از 
آن جورج کلمن مدیریت آن را عهده‌دار شدند, که 
نظارت نزدیکی بر اداره‌ی شرکت خود داشتند. 


موفقیت اداره‌ی يك تثاتر در آن دوران قاببل 
پیش‌بینی نبود. غالب عدم توفیقها به خاطر آن بود که 
یا مدیران چیزی از تئاتر نمی‌دانستند و مایل نبودند 
اداره‌ی آن را به دست اشخاص مجرب بسپارند. یا آن 


تصویر ۲۳.۱۱. صحنه‌ای از اعتراض تماشاگران به افزايش قبمت تثانرها. درابن تصویر همچنین صحنه 
و بازیگران نیز مشاهده می‌شوند. بازیگران مثلاً لباس زمان اردشیر پادشاه ابران بعنی لباس مردم 
خاورمیانه را پوشیده‌اند. لباس آزنان آدر امقایه با لباس_ یاپ روز مردم|انگلیس است . چلچراغهای 
آويخته از سقف نیز قابل نوجه‌اند. موزه‌ی تثاتر ویکتوربا و آلبرت, 
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که عده‌ای دلال تنها به قصد تجارت وارد این کار 
می‌شدند. 

با آن که موانع بیشماری بر سر راه تثاتر قرار 
می‌گرفت. اما از سال ۱۶۶۰ تا ۱۸۸۰ گرایشی به گسترش 
شرکتها و تهیه‌ی نمایشهای بهدقت طراحی شده به 
وجود آمد. که اين هر دو نیاز به سرمایه‌ی فراوانی 
داشتند. در دوران بازگشت سلطنت يك شرکت تثاتری 
از سی و پنج تا چهل عضو داشت. در حالی که 
اعضای شرکتها در سال ۱۸۰۰ به هشتاد نفر 
می‌رسید. هر شرکت علاوه بر.بازیگران به اقراد زیادی 
نیاز داشت از جمله: صندوقدار, متصدیان اخذ بلیت. 
مسژولان شمارش (بلیتهای فروخته شده و تطبیق آن با 
تعداد تماشاگران), سوفلورها, رقصگران. نوازندگان, 
حسابسداران» نقاشان صحنه. شمعداران. دستیاران 
صحنه, لباسداران, دستیاران بازیگر برای پوشیدن 
لباس, لباسشویان, و مسژولان حفاظت. در اواخر 
سده‌ی هجدهم يك گروه بزرگ تناتری بیش از ۲۰۰ 
عضو داشت. 

مخارج نمایش برحسب هر روز اجرای نمایش 
محاسبه می‌شد, زیرا در سده‌ی هجدهم انگیزه‌ی 
اصلی‌ی دست اندر کاران نمایش درآمد آن بود, و هر 
مدیر گروه ناچار بود مخارج ساختمان تثاتر را روزانه 
از درآمد کل نمایش کسر کند. در اوایل سده‌ی هجدهم 
مخارج متوسط روزانه‌ی يك تثاتر ۳۰ پوند. در ۱۷۳۵ 
۵۰ پوند. و در ۱۷۹۰ به ۱۰۵ پوند رسیده بود. 

مدیر گروه در درجه‌ی اول به فروش بلیت توجه 
داشت» و برای کسپ درآمد بیشتر تنها دو راه در پیش 
داشت: یکی بالا بردن قیمت بلیتهاء دیگر افزودن تعداد 
تماشاگران. چون بالا بردن قیمت بلیتها خطرناك 


۱۳۰ 





تصویسر ۰۲۴.۱۱ * يك دیسوارکوب تبلبغاتسی» از 
نمایشنامه‌ی کلوتیلداء در .۱۷۰٩‏ 


می‌نمود. به ندرت این شیره اتخاذ می‌شد. در طول 
دوران بازگشت سلطنت قیمت بلیتها بدین قرار بود: 
غرفه‌ها (یا جایگاههای ویژه) ۴ شیلینگ؛ گود (با 
محوطه‌ی اصلی) ۲ شیلینگ و ۶ پنی؛ ایوان میانی يك 
شبلینگ و ۶ پنی؛ و ایوان بالا يك شیلینگ. در اواخر 
سده‌ی هجدهم اين قیمتها به ترتیب به ۵ شیلینگ, ۳ 
شیلینگ, ۲ شیلینگ, و يك شیلینگ رسیده بودند. 
قیمت بلیت هنگام عرضه‌ی نمایشهای تازه‌ای که برای 
نخستین بار اجرا می‌شدند. و نیز هنگامی که تیاز به 
خرید وسایل صحنه و لباس تازه‌ای پیش می‌آمد. به 
طور موقت افزايش می‌یافت. در موقعیتهای وبژه. از 
جمله جمعآوری اعانه برای بازیگر محبوب. بخشی از 
گود تبدیل به غرفه می‌شد. یا صندلیهای اضافی در 
تثاتر قرار داده می‌شد تا به اين ترتیب درآمد تثاتر بیشتر 
شود. در این شرایط. قیمت این صندلیهای اضافی 
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بسیار بالا می‌رفت. زیرا عده‌ای به خاطر بازیگر 
محبوب خود حاضر به پرداخت بول بیشتری می‌شدند. 
مدیریت از اين درآمد اضافی سهمی نداشت. 

در آغاز دهه‌ی ۱۶۹۰ تماشاگران می‌توانستند در 
پایان پرده‌ی سوم, با خرید بلیت «نیم بها» وارد تثاتر 
بشوند. تا بتوانند پانتومیم, یا نمایش اختتامیه‌ی دیگر را 
ببینند. از طرف دیگر اگر قیمت بلیتها به خاطر نمایش 
اختتامیه بالا رفته بود. کسانی که فقط برای دیسدن 
نمایش اصلی آمده بودند پیش از آغاز بخش اختتامیه 
از تالار خارج می‌شدند. و مبلسغ اضاقی را پس 
می‌گرفتند. علاوه بر بلیتها, فروش غذا نوشابه» 
نمایشنامه‌های چاپ شده, و بروشور نیز منبع درآسد 
اضافی محسوب می‌شدند. 

افزايش روزافزون مخارج, مدیران تئاترها را 
مجبور می‌کرد تثاتر خود را بزرگ‌و بزرگتر کنند تا 
بتوانند بلیت بیشتری بفروشند. غالب تغییراتی که در 
جایگاه تماشاگران به وجود می‌آمد به اين دلیل بود. اما 
گاه نیاز به تغییرات صحنه نیز موجب تغییراتتی در 
جایگاه و شکل نشستن تماشاگران می‌شد. 


معماری تثاتر 


در دوران بازگشت سلطنت تناترهای سالیسبوری 
کورت. کاك پیت. و ردبول برای مدت کوتاهی مورد 
استفاده قرار گرفتند, اما هیچکدام برای صحنه پردازی 
به شیوه‌ی ایتالیایی که در حال" رواج بود مناسب 


۱۳ 


نبودند. درنتیجه کیلیگرو تا حاضر شدن تثاتر رویال در 


. خیابان بریجز در سال ۱۶۶۳ از زمین تنیس گیبونز۱۳ 


استفاده می‌کرد. از چگونگی تثاتر رویال اطلاع زیادی 
در دست نیست, زیرا در سال ۱۶۷۲ آتش گرفت. و در 
محل آن تثاتر دروری لین ساخته شد. دروری لین در 
سال ۱۶۷۴ گشایش یافت و تا سال ۱۷۹۱ از آن 
بهره‌برداری می‌شد. ابعاد تئاتر دروری لین حدود ۱۸ 
در ۴۲ متر بود. 

در سال ۱۶۶۱ دیونانت زمین تنیس لایل را تغییر 
داد و تثاتری بهنام لینکلنز این فیلدز بنا کرد. این تثاتر 
که تنها ٩‏ در ۲۲/۵ متر وسعت داشت برای نمایشهای 
اپرا که مورد علاقه‌ی دیونانت بود کوچك می‌نمود. از 
اینرو در ۱۶۷۱ دیونانت به تثاتر دورسیت گاردن:»۱۳ نقل 
مکان کرد. ابعاد این تثانر حدود ۷ در ۳۲ متر بود. 
طراح اين تئاتر کریستوفر رن:۱ بود. تناتر دورست 
گاردن پس از ادغام گروههای تثاتری در سال ۱۶۸۲ 
دیگر هرگز مورد استفاده قرار نگرفت» و در سال ۱۷۰۹ 
خراب شد. هنگامی که شرکت بترئن در سال ۱۶۹۵ 
پروان‌ی نمایش گرفت. لینکلنز این‌فیلدز را بازگشایی 
کرد. 

بنابراین بین سالهای ۱۶۶۰ و ۱۷۰۰ سه تثاتر 
مهم در لندن وجود داشت: دروری لين, لینکلنز اين 
فیلدز, و دورست گاردن. این تتاترها در اندازه و 
جزئیات با هم تفارت داشتند» آسا هر سه دارای 
ویژگیهای مشترکی بودند. که اين ویژگیها تا سده‌ی 
نوزدهم سرمشق تماشاخانه‌های انگلیسی :بودند. 

در اين تثاترها جایگاه تماشاگران به قسمتهای 
گود. غرفه, و ایوان تقسیم می‌شد. گود تلاترهای 
انگلیسی شباهتی به گود تئاترهای فرانسوی نداشت. 











۱۳۲ 


تصویر ۲۵.۱۱. صحنه‌ی تثاتر دورمیت گاردن. درهای 
پروسینیوم را در دو جانب جلوی تصویسر مي‌توان 
مشاهده کرد. این تصویر صحنه‌ای از نمایشناسه‌ی 
ملکه‌ی مرا کش نوشته‌ی الکانا یل را نشان می‌دهد که 
در سال ۱۶۷۳ اجرا شده است. برگرفته از کتاب 
لندن مصور اتر ویلکبنسن (۱۸۲۵). 


تصویر ۲۶.۱۱. مقطع تناتری که غالبا به تثاشر 
دروری‌لین نسبت مي‌دهند, که کریستوفیر رن هر 
۴ طراحی کرده است. اودیتوریوم در سمت چپ 
آن قرار دارد. ردیف نیمکتهای بدون پشتی در گود. 
پیش صحنه‌ی عمیق, با در در واقع در پروسینیرم» و 
يك صحنه‌ی نسبتاً کم‌عمق در پشت پروسینیوم قابل 
توجه است. دانشگاه آکسفورد (یرای درك بهتر به 
تصویر ۰۲۱.۱۱ رجوع شودا. 


۱ 
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زیرا گودهای انگلیسی شیب‌دار ساخته می‌شدند تا دید 
تماشاگران بهتر باشد و نیمکتهای آنها پشتی نداشتند. 
در تتاترهای انگلیس دو یا سه طبقه ایوان وجود داشت. 
ایوان پایین با دیوارهای کاذبی تقسیم بندی می‌شد تا 
تشکیل جایگاههای غرفه مانندی بدهد؛ ایوان بالایی 
يك سره بود و نیمکت داشت, و بخشی از ايوان میانی, 
اگر وجود داشت. دارای دیوارهای کاذب و بقیه دارای 
نیمکتهای سراسری بود. مثلاً در تتاتبر دروری لیسن 
فاصله‌ی میان جلوی صحنه تا انتهای جایگاه 
تماشاگران تنها حدود ۱۱ متر بود. و گنجایش کمی 
داشت. در سده‌ی هفدهیم, تثاتر دروری لین تنها 
گنجایش ۶۵۰ تماشاگر داشت, و لینکلنز ایسن فیلدز 
حتی از آن هم کمتر گنجایش داشت. از اینرو این دو 
تثاتر تا حدی تثاترهایی خصوصی و خلوت بودند. 
اگرچه جایگاه تثاترهای انگلیسی شبیه تثاترهای 
اروپایی بود اما صحنه‌های انگلیسی متفاوت بودند» 
زیرا تئاترهای انگلیسی هم طاق پروسینیوم و هم سکوبی 
باز در جلوی پروسینیوم داشتند. صحنه‌ی دروری لین 
در سال ۱۶۷۴ حدود ۱۰ متر عمق داشت. که توسط 
پروسینیوم به دو بخش نسبتاً مساوی تقسیم می‌شد. دو 
در (و گاه سه در) در دو جانب پیش صحنه (پرون:۳۰) 
قرار داشتند که بر بالای آنها ایوان یا بالکنهایی ساخته 
می‌شد. بازیگران معمولاً از ايین درها رارد صحنه 
می‌شدند. زیرا بخش اعظم نمایش در همین پیش 
صحنه بازی می‌شد. خارج شدن از يك در و وارد شدن 
از در دیگر, همچون دوران الیزابتی» به عنوان تغییر 
مکان محسوب می‌شد. بنابراین پیش صحنه به جای 
قرار گرفتن در پشت قاب صحنه, در جلوی پروسینیوم و 
در دل جایگاه تماشاگران قرار داشت. این صحنه که 


۱۳۳ 


ترکیبی بود از شیوه‌ی دوران پیش از ملل مشتركالمنافع 
با صحنه‌های ایتالیایی, از بسیاری جهات پیشاهنگ 
صحنه‌های برآمده‌ی سده‌ی بیستم محسوب می‌شود. 
کف صحنه‌ی این تثاترها از پیش صحنه تا دیوار 
عقب صحنه شیب به بالا داشست. پشت پروسینیوم 
شیارهایی تعبیه شده بود تا بالها و پرده‌ی عقب را بر 
آنها استوار کنند. و درهایی مخفی (تله) و ابزارهای 
ماشینی و بالاکشهایی برای ایجاد افکتهای مخصوص در 
نظر گرفته می‌شد. اين طرح کلی با تغییرات اندکی در 
طول سده‌ی هجدهم نیز در انگلستان مورد استفاده بود. 
بين ۱۷۰۰ ر ۱۸۰۰ تنها معدودی از تتاترهای 
انگلستان حایز اهمیت بودند: دروری لين, لینکلنز این 
فیلدز, تثاتر کینگ, هی مارکت. و دورست گاردن. تثاتر 
دروری لین در طول سده‌ی هجدهم تغییرات زیادی 
کرد؛ در ۱۷۹۰ حدود ۲۳۰۰ تماشاگر را در خود جای 
می‌داد.در حالی که در سال ۱۷۰۰ تنها گنجایش ۶۵۰ 
نفر را داشت. لینکلنز این‌فیلدز در ۱۷۰۵ متروك شد, و 
کریستوفر رییچ بعدها آن را بازسازی کرد و در 
نزدیکی‌ی آن تثاتر تازه‌ای ساخت. این ساختمان که 
گنجایش حدرد ۱۴۰۰ تماشاگر را داشت. از سال 
۴ تا ۱۷۳۲ مورد استفاده بود. و پس از آن کاونت 
گاردن بر جای آن ساخته شد. تثاتر کینگ (که تا 
۴ هی مارکت, یا تثاتر کویین نامیده می‌شد) در 
سال ۱۷۰۵ ساخته شد. و از ۱۷۰۷ تا ۱۷۸۹ تنها به 
اجرای اپرا اختصاص داشت. این تثاتر پیش از خراب 
شدن, گنجایش ۳۰۰۰ نفر را داشت. تثاتر هی مارکت 
که در ۱۷۲۰ ساخته شده بودتا ۱۷۶۶ توسط 
شرکتهای غیرمجاز مورد استفاده قرار می‌گرفت. اما 
پس از اين سال یکی از تئاترهای مهم لندن شناخته 
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می‌شد. در اواخر سده‌ی هجدهم این تثاتر حدود ۱۵۰۰ 
تماشاگر را در خود جای می‌داد. تثاتر کاونت گاردن در 
سال ۱۷۳۲ بنا شد تا جای لینکلنز این‌فیلدز را بگیرد. 
و تا سال ۱۸۰۸ مورد استفاده بود. اين تثاتر در اصل 
حدود ۱۳۰۰ ت۱۴۰۰۱ نفر تماشاگر را در خود جای 
می‌داد. اما در دهه‌ی ۱۷۸۰ وسیعتر شد. و گنجایش آن 
به ۲۵۰۰ نفر رسید, و در ۱۷۹۳ حدود ۳۰۰۰ نفر 
تماشاگر را جای می‌داد (اين آخرین دستکاری برای 
رقابت با دروری لین انجام گرفت, که گنجایش خود را 
به ۳۶۰۰ تماشاگر رسانده بود). چنان که ملاحظه 


می‌شود اندازه‌ی جایگاه تثاترها در سراسر سده‌ی 
هجدهم رو به افزایش بود. و ایين گرايش از سال 
۰ آغاز شده بود. به رغسم افزایش وسمست 
جایگاههاء شکل تتاترها تفییری نمی‌بافت. همه‌ی 
تئاترها همواره به قسمتهای گود. غرفه. و ایوان تقسیم 
می‌شدند و تا ۱۷۹۰ هیچيك از تاترها بیش از سه 
ایوان نداشت. 

با گسترش جایگاه تماشاگران صحنه نیز وسیعتر 
می‌شد. حوالی ۰۱۷۰۰ عمق صحنه‌ی پشت پروسینیوم 
به حدود ٩‏ متر افزايش یافت. و در ۱۷۹۰ عمق 
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صحنه‌ی بعضی ازتئاترها به بیش از ۱۵ متر بالغ می‌شد. 
همزمان با وسیع شدن صحنه‌هاء وسعت پیش صحنه‌ها 
رو به کاهش گذاشت. حدود سال ۰۱۷۰۰ ریچ يك 
دسته از درهای پروسینیوم را برداشت و پیش صحنه را 
کوچکتر کرد (تا جای بیشتری برای تماشاگران گود 
فراهم کند). در نتیجه در سراسر سده‌ی هجدهم در هر 
طرف پروسینیوم تنها يك در وجود داشت. در اين زمان 
عمق پیش صحنه تا ۴ متر کاهش یافت. و فضای 
مناسبی برای بازی شناخته شد, اگرچه همین پیش 
صحنه نیز بعد از ۱۷۶۵ کاربرد کمتری یافت. 

محل کار و تمرین مورد نیاز در تثاترها نیز در 
سده‌ی هجدهم نیاز به گسترش پیدا کرد. و با ایجاد 
تغییراتی در ساختمان تثاتر يا افزودن ساختمان کوچکی 
در مجاور ساختمان اصلی اين منظور تأمین شد. این 
محل برای لباسکنی, محل تجمّم بازیگران (گریسن 
روم). انبارهای گوناگون وسایل دکور و لباس, و وسایل 
صحنه به کار می‌رفت. به رغم تغیسرات و افزایش 
ضمایم بسیار به تثاترهاء غالب تناترهای موجود در سال 
۰ نامناسب می‌نمودند. و ناچار شدند به سرعت 
جای خود را به تئاترهای وسیعتر, با ساختمانهای 
مجلل‌تری بسپارند, 


صحنه‌پردازی 


در سالهای پس از ۱۶۶۱ صحنه پردازی درانگلستان با 
ایتالیا و فرانسه کمی تفاوت داشت. بالهاء نیم 
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پرده‌ها(۱۳ و پرده‌های عقب (با شاسر) واحدهایی 
استانده بودند» و پس از ۱۶۹۰. پرده‌هسای لولسه 
شونده‌ای۱۷ به جای‌پرده‌ی عقب به کار می‌رفتند. 
دکورها از طریق شیارها و لولاهایی که در کف و سقف 
صحنه تعبیه شده بودند عوض می‌شدند. دستیاران 
صحنه با اشاره پا سوت مسوول صحنه (با سوفلور). 
بدون اينکه دیده شوند پا جا به جا کردن دکور تفییرات 
لازم را در صحنه می‌دادند. (به دلیل نامعلومی دستگاه 
نرده - ارابه, که در غالب کشورهای اروپایی رایج بود. 
در انگلستان به کار نرفت.) از آنجا که پرده‌ی جلوه 
هنگام اجرای پیش درآمد بالا می‌رفت و تا پایان اجرا 
پایین نسی‌آمد. لذا همه‌ی تغیبرات صحنه در مقابل دید 
تماشاگران انجام می‌گرفت. تا حدود ۱۷۵۰ حتی 
نمایشهای کوتاه ضمیمه نیز در مقابل دکور نمایش 
اصلی اجرا می‌شدند. در ایین مواقع يك «پرده‌ی 
صحنه۱۳۷ به عنوان پس زمینه‌ی نمایشهای ضمیمه 
افزوده می‌شد. وسایل سنگین و مبلمان صحنه در پشت 
پرده‌ی عقب قرار داده می‌شدند و در مواقع لزوم به 
داخل صحنه منتقل می‌شدند. گاهی نیز این عمل 
توسط خدمه‌ی صحنه, و در مقابل دید تماشاگران انجام 
می‌گرفت. 

بین سالهای ۱۶۶۰ و ۱۸۰۰ هر تثاتری مقداری 
وسایل صحنه و دکور در اختیار داشت که مرتب, و در 
نمایشهای گوناگون به کار می‌برد. وقتی تثاتر تازه‌ای بنا 
می‌شد. حتی پیش از تعیین نمایشهاء ساخت وسایل 
صحنه و دکور سفارش داده می‌شد. این نحوه‌ی کار 
ناشی از ضوابط نثوکلاسیکها بود. زبرا طبق آن ضوابط 
لازم بود که زمان و مکان هر نمایش واحد باشد. لذا 
دکور واحدی با ویژگی‌ی خاص و کلی مورد نیاز بود. 
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تصویر ۰۲۸.۱۱ هه تتاتر دروری‌لین در ۱۸۰۸. اين تتاتر پس از نوسازی در ۰۱۷۹۴ تعداد ۳۶۱۱ 
تماشاگر را در خود جای می‌داد. بازسازی از گردابکر. برگرفته از کتاب صحنمی زنده. 


هدف این بود که جوهر يك نوع مکان به عنوان دکور 
صحنه فرار داده شود و نه جزئیات آن مکان خاص. از 
ایترو دکورهای نئوكلاسيك آن قدر کلی بودند که يك 
دکور می‌توانست برای نمایشهای گون‌اگون مورد 
استفاده قرار گیسرد. نویسنده‌ای در حدود ۱۷۵۰ 
فهرست وسایل و دکورهای يك نمایش را بدین صورت 
فهرست می‌کند: (۱) معابد. (۲) مقبره‌ها, (۳) دیوارها و 
دروازه‌های شهر, (۴) مکانهای خارجیء (۵) مکانهای 
داخلی. (۶) خبابانها, (۷) مجالس. (۸) زندانهاء )٩(‏ 
باغها و باغچه‌هاه (۱۰) چشم اندازهای روستایی. وی 


می‌افزاید که دکورهای خارج از اين فهرست کاربرد 
کمی دارند. در دوره‌ی بازگشت سلطنت چندتایی از 
کمدیها به مکانهای مشخص و مشهور لندن نیاز 
داشتند, اما نمایشهای با مکانهای مشخص در سده‌ی 
هجدهم بسیار کم بودند. البته نمایشهای فرعی از جمله 
پانتومیم که صحنه‌های تماشایی و مجلل در آنها نقش 
عمده‌ای داشتند استثنا بودند. حتی در اين نمایشها نیز 
هر دکور را برای نمایشهای متعدد به کار می‌بردند. 
وجود صحنه‌های پر زرق و برق و دیدنی از 
زمانی که نشستن تماشاگران در صحنه معمول شد 
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متوقف ماند. با آن که این شیوه تا قبل از ۱۶۴۲ بسیار 
متداول بود. تا سال ۱۶۹۰ هنوز جا نیفتاده بود. و تا 
سال ۱۷۰۰ طول کشید تا به صورت يك سنت تثاتری 
در آید. تا سال ۱۷۶۲ تماشاگران را همچنان در صحنه 
جای می‌دادند» تا آن که در این سال گاريك تماشاگران 
را از صحنه برداشت. بین سالهای ۱۷۰۰ و ۱۷۶۲ 
دراطراف پروسینیوم نیمکتهایی به طرف جلوی صحنه 
قرار داده می‌شد,و هنگام نمایشهایسی که به نفع 
بازیگران اجرا می‌شدند جایگاههایی به شکل آمضی 
تثاتر در گرداگرد عقب صحنه تعبیه می‌شد. و تماشاگران 


۱۳۷ 


عملاً در انتهای صحنه می‌نشستند. از طرف دیگر 
هنگامی که در نمایش عملیات خارق‌العاده انجام 
می‌شد. يا تحرك و زرق و برق صحنه خیلی زیاد بود. 
هیچ تماشاگری را در صحنه جای نمی‌دادند. 

از آنجا که غالب نمایشها در صحنه‌های بیش 
ساخته و قراردادی اجرا می‌شدند. هنگامی که نصب 
دکورهای تازه‌ای لازم می‌آمد. قبست بلیتهای آن 
نمایش افزوده می‌شد. درامدهای اضافی که از ایین 
طریق به دست می‌آمد. استفاده از صحنه‌های پر زرق و 
برق را ممکن می‌ساخت. و شاید به همین دلیل, و به 
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خاطر تجربه‌هایی که ریچ در پانتومیم انجام داد و 
صحنه‌های پرشکوهی به کار پرده این تجربیات در 
نمایشهای عادی نیز اعمال گردید. در دهه‌ی ۱۷۳۰ 
دیچ يك رآهپیمایی و مراسم تاجگذاری به نمایشنامه‌ی 
هنری هشتتم افزود. و در سال ۱۷۵۰ در نمایشنامه‌ی 
رومتو و ژولیت يك مراسم تدفین گنجاند. و در سال 
۱ برای تاجگذاری جورج سوم و تصدادی از 
نمایشنامه‌های شکسپیر مراسم باشکوهی در صحنه برپا 
داشت. دکورهای پر زرق و برق معمولاً در شکلهای 
فرعی‌ی نمایشی به کار می‌رفتند. تا آن که گاريك در 
۵ از کشورهای اروپایی بازگشت و طرحهای 
تازه‌ای برای صحنه پردازی با خود آورد. پس از آن 
این امر در نمایشهای اصلی نیز متداول شد. در اواخر 
سده‌ی هجدهم صحنه پردازی راه دییگری در پیش 
گزفت. و خلق صحنه‌های تازه رواج بیشتری یافت. از 
میان سی و هفت نمایشنامه‌ی تازه‌ای که در دروری لین 
بین سالهای ۱۷۶۵ و ۱۷۷۶ به روی صحنه رفت. 
نوزده‌تای آنها صحنه‌پردازی کاملاًتازه‌ای داشتند. 


توجه روزافزون به صحنه‌های پر تجمل, اهمیت 
نقاشان صحنه را بالا برد. از سال ۱۶۶۰ تا حدود 
۱۷۳۳۵ هیچ تتانری نقاش معینی در استخدام خود 
نداشت؛ و در صورت نیاز به رنگ آمیزی صحنه. با 
نقاش آزادی قرار داد پسته می‌شد. اما در اواخر سده‌ی 
هجدهم هر تئاتر مهمی در انگلستان دو تا سه نقاش 
جرزء اعضای خود داشت. این امسر احتمالا روشن 
می‌کند که چرا تا پیش از ۱۷۶۰ تامی از طراحان 
صحنه در میان نیست. در طول سالهای بازگشت 
سلطنت جان وب برای دیونانت» و ساموئل تاورز۰۳ 


۱۳۸ 





رایرت رابینسن», و رایرت استریتر(0" برای‌کیلیگرو 
طراحی و نقاشی می‌کردند. ظاهراً اصول تبدیسل يك 
طرح پیچیده به بالهای مسطح هنوز کاملاً در انگلستان 
فهمیده نشده بود. و نقاشانی با دستمزدهای زیاد وقت 
زیادی را صرف نقاشی‌ی دکور پرسپکتیو برای صحنه 
می‌کردند. مثلاً در سال ۱۶۶۹ آیساك فولر»۳» از 
کیلیگرو به دادگاه شکایت کرده است که دستمزد 
نقاشی‌ی ار را که شش هفته وقفت صرف کرده بود 
نیرداخته است؛ و دادگاه مزد کار او را ۳۳۵ بوند 
ارزیابی کرد (و اين زمانی است که بازیگر اصلی نمایش 
هفته‌ای ۲/۵ پوند درآمد داشت). در ۱۶۷۴- ۱۶۷۵ 
نقاش دییگری برای نقاشیی يك دکور ۸۰۰ پوند 
دستمزد گرفت. اما در اوایل سده‌ی هجدهم دستمزدها 
بسیار پایینتر از اینها بود. شاید از آنرو که نقاشان در 
این دوره امکانات بیشتری برای کار داشتند. از آنجا 
که تا پیش از ۱۷۶۰ نقاشی و طراحی صحنه به ندرت 
انجام می‌گرفت, هزینه‌ی سالانه‌ی دکورسازی پایین 
بود. کاونت گاردن در فصل نمایشی ۱۷۴۷-۱۷۴۶ تنها 
۳ پوند صرف تهیه‌ی دکور کرد. و پس از ۱۷۶۰ تنها 
يك دهم بودجه‌ی شرکت صرف تهیه‌ی دکور می‌شد. در 
منابع معدودی که به دست ما رسیده‌اند نام تعداد زیادی 
از نقاشان صحنه در نیمه‌ی اول سده‌ی هجدهم ضبط 
شده است. تعدادی از مهمترین این نقاشان عبارتند از 
جیمز تورن هیل, که در اواییل سده‌ی هجدهم 
مشهور بود؛ جان دو وتو۷۷. که بین سالهای ۱۷۱٩‏ و 
۴ کار می‌کرد؛ جورج لامبرت«»». منظره سازی که 
دکورهایی در لینکلتز اين فیلدز و کاونت گاردن برای 
ریچ تهیه کرد. و تعدادی از دکورهای او تا سال ۱۸۰۸ 
هنوز مورد استفاده بود؛ و فرانسیس هیمن::۰ و تامس 





تصویر ۰۳۰.۱۱ ۱*۰ طرحی از فیلیپ زالك دو لوتربورگ برای نمایشنامه‌ی اقبالها از فلچر. موزه‌ی 


ویکتوربا و آلبرت, لندن, 


لدیارد"«. که در ۱۷۳۰ دکور دروری لین را نقاشی 
کرده‌اند. 

از سال ۱۷۴۹ شرایط رویه تفییر گذاشت. زیرا 
ریج طراحان صحنه‌ای از کشورهای دیگر را دعوت به 
همکاری کرد. مشهورترین این طراحان ژان - 
نیکولاس سرواندونی:۰ (۱۷۶۶-۱۶۹۵) نام داشت 
که به خاطر همکاری با اپرای پاریس و تثاتر کشورهای 
دیگر اروپایی مشهور شده بود. ظاهراً ریج طراحی‌ی 
تعدادی صحنه را به سر واندونی سفارش داد که 
کاربرد فوری نداشتند. زیرا یکی از اين طرحها در 
سال ۱۷۷۳ در کاونت گاردن به کار رفت؛ این طرح 
قبلا در جایی استفاده نشده بود. طراحان ممتاز دیگری 
که برای کاونت گاردن کار کرده‌اند عبارتند از: جووانی 


۱۳۹ 


باتیستا چیپریانی!:۰ نقاش فلورانسی که در ۱۷۵۵ به 
لندن آمد؛ نیکلاس توماس دال‌س, اهل دانمارك که 
حوالی‌ی ۱۷۶۰ مقیم لندن شد. و به عنوان بهتریین 
نقاش عصر خود شناخته می‌شد؛ و جان ابنی‌گو 
ریچاردز»* (؟ - ۱۸۱۰) نقاش معتبر انگلیسی که به 
خاطر مناظر خیره کننده‌اش مشهور است. 

مهمترین طراح اواخر سده‌ی هجدهم فیلیپ زالك 
دولوتربورگ, (۱۸۱۲-۱۷۴۰) نام داشت که نقاشی 
فرانسوی بود و نزد بوشر و بوکه در اپرای پاریس 
آموزش دیده بود. اين طراح در سال ۱۷۷۱ همکاری 
خود را با گاريك آغاز کرد و نظارت بر دکورهای مجلل 
او را برعهده گرفت. دولوتر بورگ تا سال ۱۷۸۱ در 
این سمت ماند. و در اين سال شریدان دستور قطع 





تناتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


دستمزد سالیانه‌ی ۵۰۰ پوندی‌ی او را داد. و او از کار 
خود استعفا کرد. وی تا سال ۱۷۸۵ هر از گاهی 
نمایشی را طراحی می‌کرد. اما بين سالهای ۱۷۷۱ و 
۵ طرح بیش از سی نمایش را تهیه کرده است که 
تعدادی از آنها از امتیاز ویژه‌ای برخوردارند. از جمله: 
قصه‌ی کریسمسه» (۱۷۷۳). که به خاطر نورپردازی 
ظریفش شهرت دارد؛ عجایب دربی‌شایره« (۱۷۷۹). 
که در آن تصاویری از مکانهای واقعی در انگلستان را 
گنجانیده بود. و به واسطه‌ی «رنگ و بوی محلی» خود 
شهرت دارد؛ و اومای یا سفری به دور دنیاا.» (۱۷۸۵)» 
که «سفرنامه»‌ای است بر اساس سفرهای کاپیتان کوك. 
دولوتر بورگ در نمایشهای دیگر خود وقایع دریایی در 
پورتسموت (۱۷۷۳). و يك جشنواره‌ی باب روز 
(۱۷۷۴) را طراحی کرد. وی از سال ۱۷۸۱ تا ۱۷۸۶ 
با تئاتر کوچکی به نام ایدوفوسیکون, همکاری 
می‌کرد, و در صحته‌ای به ابعاد ۲ در ۲/۵ متر, تصاویر 
خیال‌انگیزی از مکانهایی ویژه با آب و هوای ویژه را 
از ترکیب نقاشی, نورپردازی, افکتهای صوتی, و 
موسیقی در صحنه به وجود می‌آورد. 

سهم دولوتر بورگ در تثاتر انگلستان بسیار زیاد 
است., زیرا برای نخستین بار بازسازی‌ی مکانهای 
راقعی را در صحنه رواج داد. او برای ایجاد توهم 
واقعیت. تصویر صحنه را با قرار دادن ردیفهایی از 
قطعات دکور بر سطح زمین دگرگون ساخت تا هم 
احساس عمق و واقعیت بیشتری به دست آورد. و هم 
از ترکیب بندی قرینه‌سازی که توسط بالهای موازی و 
پرده‌های عقب به وجود می‌آمد اجتناب کند. او برای 
خلق ازدحام در صعنه‌های جنگ, شکلکهایی چوبی را 


در انتهای صحنه قرار می‌داد. تا مارش سربازان و 


کشتیهای جنگی را توسط آنها مجسم کند؛ و از 
انکتهای صوتی از قبیل صدای امواج, باران, هیاهوی 
مردم. و صدای شليك گلوله از دور دست به طور 
مصنوعی بهره می‌جست. تا هر چه بیشتر واقعیت را در 
صحنه به تجسم آورد.دولوتر بورگ با استقرار نورهای 
قوی در بالای صحنه شیسوه‌ی تازه‌ای در تکنیك 
نوریردازی پدید آورد. و با استفاده از انعکاس تور بر 
پرده‌های ابریشمی و تصفیه‌ی نور توسط پرده‌های 
توری, به تنوع و ظرافت نور رنگی در هواهای مختلف 
و ساعات مختلف روز دست یافت. اما شاید مهمترین 
نوآوری او رسیدن به وحدت طرح در صحنه پردازی 
باشد. زیرا او به جلوه‌ی کلی و تأثیر بصری صحنه 
توجه زیادی نشان می‌داد. پیش از دولوتسر بورگ 
دکورهای گوناگون در يك نمایش توسط نقاشان مختلف 
کشیده می‌شدند. بعلاوه بخشی از دکورها از طرحهای 
تازه, و بخشی دیگر از دکورهای موجود در انبار ساخته 
می‌شدند. هرچند مدیر نمایش درباره‌ی چگونگیی 
دکور توافق مبهمی با نقاشان می‌کرد. اما کوشش 
زیادی در هماهنگ ساختن تقانیها و طرحهای 
گوناگون يك صحنه به عمل نمی‌آمد. ایداعات 
دولوتربسورگ استانده‌هایی را بر جای نهاد که 
جانشینانش ظاهراً تا سده‌ی نوزدهم به طور کامل آنها 
را در نيافتند. 

آثار دولوتربورگ و دیگران نشان می‌دهند که 
رنگ و بوی محلی و وقابع تاریخضی در نمایشهای 
سده‌ی هجدهم مورد توجه زیادی بوده‌اند. زبرا اکتشاف 
هرکولانیوم:۳:: در اوایل سده‌ی هجدهم توجه مردم را به 
تمدن و تاریخ گذشته معطوف کرده بود. از اینرو بزودی 
کنجکاوی مردم به سوی مکانها و رسوم عجیب و 


تصویر ۰۳۱.۱۱ پیش طرحی از دو لوتربورگ برای 
صحنهی جنگ. در نمایشناس هی ریچارد سوم. 


جادرهای سمست چپ. و پس‌زمینه‌ی تصویر قابل 
توجه‌اند. از مجله‌ی هنر (۱۸۹۵). 


غریب جلب شد. و جای معیارهای نثوکلاسيك را که 
بیشتر متوجه مسائل کلی و جهانی در زسان و مکان 
بودند گرفت. صحنه‌ها روز به روز مشخص‌تر, و 
ترکیبهای صحنه از قواعد تعادل و قرینه سازیهای رایچ 
در سده‌ی گذشته دور شدند. البته باید گفت که این 
دستاورد تازه پس از ۱۸۰۰ کار برد گسترده‌تری یافت. 

از نورپردازی در دوران بازگشت سلطنت در 
انگلستان اطلاعات کمی داریسم. چون نمایشها 
بعدازظهر اجرا می‌شدند. نور صحنه را احتمالة 
پنجره‌های داخل تالار نمایش تأمین می‌کردند. همچنین 
می‌دانیم که در بالای صحنه. در پشست پروسینیوم 
شمعدانهای بزرگی آويخته می‌شدند. پیز در 
یادداشتهای روزانه ی خود نوشته است که نگاه کردن به 
شمعهای داخل تالار سرم را به درد می‌آورد. به احتمال 
زیاد در حوالی ۱۶۷۳ نور زمینی معمول بوده است. 
زیرا در يك نقاشی مربوط به آن دوره اين نور قابل 
رژیت است. از آنجا که غالب بازیها در پیش صحنه 
(يا اپرون) انجام می‌شد. جایگاه تماشاگران و صحنه 
در طول نمایش روشن بود. 

در ۱۷۴۴ بر «نرده‌هاه‌یی که در پشت هر يك از 
بالها قرار داشت چراغهایی را روشن می‌کردند. و به 





وسیله‌ی «نوربندهای صحنههه (صفحه‌هایی که بیین 
منبع نور و صحنه قرار داشتند. و به وسیله‌ی آنها جلوی 
نور را سد می‌کردند) آن را کم و زیاد می‌کردند. در 
میان فهرست اموال تثاتر کاونت گاردن در اين سال به 


۲ جفت «نرده‌ی صحنده, ۲۴ عدد «نوربند صحنهه» 
و ۱٩۲‏ شمعدان اشاره شده است. ور زمینی بر روی 
اهرمهایی نصب می‌شد که هنگام بستن نور اين اهرمها 
نور را به زیر کف صحنه می‌بردند. نور چراغهای 
روغنی نیز در نقاط مختلف توسط نور تاب۰ تلطیف 
می‌شد. مشکل بتوان تعیین کرد اين شیوه‌ی نورپردازی 
از چه زمانی اغاز شده است. اما احتمال دارد که در 
دوران بازگشت سلطنت معمول شده باشد, زیرا در 
همین دوران در کشورهای دیگر اروبایی همین شیوه 
معمول بود. 

اگرچه گاريك را به عنوان اصلاح کنشده‌ی 
روش نورپردازی‌ی صحنه در ۱۷۶۵ می‌شناسند. اما 
خاستگاه اين شیوه معلوم نیست. چنین به نظر می‌رسد 
که گاريك جای همه‌ی منابع نور مرئی را در صحنه 
تغییر داده و برای شدت بخشیدن به نور از چراغهایی 
بهتر و از نورتاب استفاده کرده است. در سراسر۰ ۱۷۷ 
دولوتربورگ تغییرات دیگری در نورپردازی به وجود 











تصویر ۰۳۲.۱۱ طرحی از دو لوتربورگ, برای صحنه‌ی زندان. موزه‌ی ویکتوریا و آلبرت, لندن. 


آورد. او برای بازتاباندنِ نور از پرده‌های ابریشمین 
استفاده می‌کرد و احتمالا برای تلطیف نور نیز توری 
ابریشمی به کار می‌برد. و در نتیجه برای نخستین بار 
تسلط قابل ملاحظه‌ای بر رنگ و حالت ور صحنه به 
دست آورد. ایسن توجه روزافزون به نورپردازی 
هزینه‌های زیر را در بر داشته است: در ۱۷۳۵ تثاترها 
حدود ۳۴۰ پوند در سال صرف نورپردازی می‌کردند. 
در حالی که در سال ۱۷۷۰ اين هزینه به ۱٩۷۰‏ پوند 


۱۳۲ 


در سال بالغ می‌گردید. 

پس از اختراع چراغ آرگان»:. یا «پاتنت». در 
۵ نورپردازی پیشرفت زیادی کرد. اين چراغها 
دارای فتیله‌های استوانه‌ای و حباب شیشه‌ای بودند. و 
با فشار هوا مقدار اکسیژن و نفت مورد نیاز را برای 
سوخت تنظیم می‌کردند (چیزی شبیسه چراغ توری). 
ایین چرافها نور بسیار بیشتر و یکدست‌تری از 
چراغهای پیشین داشتند. پس از اين اختراع. چراغ 


تئاتر انگلستان ۱۶۴۲ ۱۸۰۰ 


نفتی جای شمع را گرفت. از طرفی چون حباب این 
چراغها قابل رنگ آمیزی بود. لذا نورپردازی‌ی رنگی 
نیز در صحنه‌های انگلیسی رو به افزایش نهاد. 

پیشرفت نورپردازی و افزایش امکانات خلق 
صحنه‌های تخیل‌انگیز مدیران تثاتر را بر آن داشت تا 
بیشترین بخش نمایش را به پشت پروسینیوم منتقل 
کنند. اين گرايش در طول سده‌ی هجدهم تحول کامل 
خود را نیافت. و در اين دوره هنوز جایگاه تماشاگران 
به عنوان بخشی از نمای عمومی‌ی صحنه نورپردازی 
می‌شد. 


طراحی لباس ۱۸۰۰-۱۶۶۰ 


غالب اصول حاکم بر لباس نمایش بین سالهای 
۰ و ۱۸۰۰ با اصول پیش از تشکیل ملل 
مشترك المنافع» و سده‌ی هفدهم فرانسه تفاوت زیادی 
نداشت. از انجا که در اين نمایشها دوره و محل 
داستان حایز اهمیتی نبودند. اکثر شخصیتهای نمایش 
لباس معاصر خود را در برمی‌کردند. بعلاوه. چون 
مکتب نثوکلاسیسیسم طبیعت را به صورتسی آرمانی 
می‌نگریست. شخصیتها معمولا تا حد ممکن لباسهای 
مجلل می‌پوشیدند؛ هر چند. در اين دوره نیز, همچون 
دوره‌های گذشته, همان لباسهای معاصر خود را با تغییر 
اندکی به کار می‌بردند. در ایسن دوره شخصیتهای 
كلاسيك لباس رومی‌وارد می‌پوشیدند. و شخصیتهای 
مربوط به خاورمیانه با دستار شلوارهای کیسه‌ای, و 
روپوشهای بلند مخملی به صحنه می‌آمدند. همچنین 


بازیگران زنسی که در نقشهای کلاسیسك يا مردم 
خاورمیانه ظاهر می‌شدند. معمولاً کلاههایی پر دار بر 
رش ات زضمانی شیر زانتا شر تا رات یز 
لباسهای معاصر خود می‌افزودند. غالب بازیگران زن 
در تراژدیها. تا حدود سال ۰۱۷۵۰ بیراهنی از مخمل 
سیاه به بر می‌کردند. اما پس از این تاریخ پوشیدن لباس 
برطبق مد روز رواج روزافزونی گرفت. 

اما لباسهای قراردادی در مورد معسدودی از 
شخصیتها همچنان ادامه بافت. مثلاً بازیگر نقش 
فالستاف با چکمه‌ی نجیب‌زادگان (شوالیه‌ها) و یقه‌ی 
حلقوی چین‌دار: و نقش ریچارد سوم با لباسی به شکل 
کدو تنبل با رانهای پف کرده به صحنه می‌آمد. و لباس 
نقش هنری هشتم از نقاشیهای هولبایین: افتباس 
می‌شد. قراردادهای دیگر عبارت بودند از لباس سیاه 
برای نقش هملت. لباس سیاه و پوست خز برای نقش 
شاء‌لیر که گاه لباس روز هم می‌پوشید. و پونیفورم افسر 
ارتش بریتانیا برای مکبث. 

گرایش به واقعگرایبی و سندیست و انطباق 
تاریخی‌ی بیشتر در دهه‌ی ۱۷۴۰ آغاز شد. در سال 
۱ چارلز مك لین..» برای شخصبت شیلال 
لباسی از گاباردین سیاه. شلواری با ساقهای بلند. و 
کلاهی سرخ انتخاب کرده بود. که به نظر او لباسی 
واقعگرا برای شخصیت بهودیان بود. پس از ۰۱۷۵۰ 
دیوید گاريك برای نمایشنامه‌هایی که پیش از تشکیل 
ملل مشتركالمنافع نوشته شده بودند از لباسهای دوران 
الیزایست استفاده می‌کرد. اگر چه همچنان در 
نمایشنامه‌هایی که پس از ۱۶۶۰ نوشته شده بودند از 
لباسهای سده‌ی هجدهم استفاده می‌کرد. لباسهای 
گاريك نه از نظر تاربخی دقیق بودند و نه از منطق 


۱۳۳ 











تصویر ۰.۳۲.۱۱ صحنه‌ی نمایش در نسایش از 
نمایشنا‌ی هملت. اين صحنه را فرانسیس هیمن 
نقاشی کرده است. که در دهه‌ی ۱۷۳۰ طراح و نقاش 
تثاتر دروری‌لین بود. اين صحنه مربوط به لحظه‌ای 
است که کلودیوس خشمگین شده از جای خود 
برمی‌خیزد. هملت در طرف راست. پایین صحنه بر 
زنین نشسته است. لباس شخصینها در اين تصویر 
قابل توجبه است. کتابخانه‌ی فولگر شکسپیر, 
واشینگتن. دی. سی. 














پیوسته‌ای پیروی می‌کردند. اما شیوه‌ی لباس پوشیدن تاریخی لباس.» منتشر شد. این مجموعه از نقاشیهای ت 


ار نشان از توجهی داشت که نسبت به واقعگرایی‌ی هولباین, وان دايك«.». هولارد.», و دیگران اقتباس تصویر ۰.۳۵.۱۱*, طرحهایی از لباس, روز مردم انگلیس در سده‌ی هجدهم. که بریزه زنان بازیگر در 
تاریخی و انعکاس آن در لباس بازیگران پیدا شده بود. ‏ شده بود. و «لباس شخصینتهای اصلی تثاتر انگلیس را صحنه استفاده می‌کردند. 

در ابتدا روشی برای طراحیی لباسهای تاریخی وجود ‏ نیز ضمیمه داشت». جوزف استروت.» پس از دیدن 

نداشت, اما در ۱۷۵۷ در لندن کتابی به نام منابع ایین کاب بر آن شد تا در کصاب پوشاك مردم تصویر ۰۳۶.۱۱ :۰۵ طرحهابی از لباس روز مردم انگلیس در سده‌ی هجدهم. 


تصویر ۳۴.۱۱: ۵: دیوید گاريك در نمایشتاسه‌ی 
ربچارد سوم اثر شکسپیر. لباس و آرایش صحنه قابل 
توجه است. برگرفته از کاب زندگی و دوران 

















تلاتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


انگلستان:ه.», اطلاعات دقیقتری فراهم آورد. طراحی‌ی 
لپاس تا سده‌ی نوزدهم به اندازه‌ی طراحی‌ی صحنه 

بین ۱۶۶۰ و ۱۸۰۰ منبع اصلی تأمین لباس 
انبار لباس شرکتهاء و لباسهای موجود بازیگران بود. 
هر شرکتی یلك «انبار مشترلد» لباس برای خود داشت» 
که لباسها را به دقت بایگانی می‌کرد و مدام بر تعداد 





آنها می‌افزود. در طول سده‌ی هجدهم بودجه‌ی لباس 
شرکتها بیش از بودجه‌ی دکور آنها بود. انبار لباسها 
گاه بسیار وسیع می‌شد. زیرا نه تنها هیچ قطعه‌ای 
کنار گذاشته نمی‌شد بلکه لباسهای موجود مدام تعمیر و 
اصلاح می‌شدند. هنگامی که در سال ۱۷۶۱ يك 
صحنه‌ی تاجگذاری به نمايش در آسد. گاریك 
لباسهایی به کار گرفت که از سال ۱۷۲۷ در انبار 


تصویر ۰۳۷۰۱۱ ۱۵ دیوید گاريك در چهار نقش 
بزرگ تراژدی و چهار نوع لباس خود. 


۱۳۶ 


تصویر ۰۳۸.۱۱ ۰0 ساراسیدنز در نقش لیدی مکیت 
که در تثاتر دروری‌لین اجرا شد (۱۷۸۵). 


بایگانی شده بودند. در اواخر دهه‌ی ۱۷۶۰ تعداد 
لباس کاونت گاردن چندان زیاد شده بود که ناچار يك 
انبار ضمیمه به ساختمان تئاتر افزود. 

با نگاهی اجمالی بر این تجریه‌ها چنان می‌نماید 
که شرکتهای نمایشی برای مجموعه‌های نمایشی 
(رپرتوارای خود لباسهای مناسب و کافی تأمیین 
می‌کرههات با آبین ام الا واقمیت ندازنن-در تيمه‌ي 
دوم سده‌ی هجدهم يك شرکت نمایشی هر سال تنها 
حدود ۱۲ دست لباس نو برای زنان و حدود ۱۲ دست 
لباس برای مردان به بایگانی‌ی لباس خود می‌افزود. با 
توجه به اينکه هر شرکتی حدود ۷۰ تا ۸۰ اجراکننده در 
اختبار داشت. و حدود ۷۵ تا ۸۰ نمایشتامه در 
مجموعه‌ی نمایشی‌ی آن در گردش بود. و اگر فرض 


کنیم که هر شرکتی تنها متکی به لباسهای انبار خود" 





بوده باشد. می‌توان تصور کرد که بقیه‌ی بازیگران 
احتمالا لباسهای کهنه و غیرمزثری به بر می‌کردند. به 
همین جهت غالب بازیگران ناچار بودند که لباسهای 
صحنه‌ی خود را خودشان تأمین کنند. 

برخی از بازیگران برای تأمین لباس خود 
تقاضای بودجه‌ی جداگانه‌ای می‌کردند و اين بودجه گاه 
در اختیار آنان قرار داده می‌شد. از اینرو علاقه‌ی 
بازیگران به پوشیدن لباسهای هر چه مجلل‌تر راه به 
رقابتهای شدیدی می‌برد. در نتیجه, لباس در نمایشهای 
انگلیسی معمولا نماینده‌ی توان مالی و اعتبار بازیگر 
بود و نه شخصیتی که نقش آن را ایفا می‌کرد. گاه 
لباس بازیگر فقیری در نقش يك ملکه, در کنار بازیگر 
متمولی که نقش یکی از درباریان را ایفا می‌کرد بسیار 
کهنه و مندرس می‌نمود. 


۱۳۷ 








تصویر ۰۳۹.۱۱ صحنه‌ای از نمابشنامه‌ی پدر رومی 
نوشته‌ی وابتهد در تثاتر دروری‌لین, ۱۷۵۰. لباسهای 
رومی‌وار مردان, و طرحهای افزوده شده بر شانه و 
سینه‌ی لباس زنان در آين طرح قابل توجه است. 


کتابخانه‌ی فولگر شکسپیر, واشینگتن. دی. سی. 


انبار لباس در اختیار همه‌ی بازییگران بود. و 
مسوول لباس يك شرکت تنها وظیفه داشت که لباس را 
بر نن بازیگران جا بیندازده و بازیگران آزاد بودند هر 
نوع لباسی را که می‌خواهند برگزینند. در اواخر سده‌ی 
هجدهم این آزادی تا حدی محدود شد, زیرا در این 
دوره توجه به تناسب لباس با شخصیت نمایش افزایش 
یافت و مسوولان لباس اختیارات بیشتری در تحویل 
لباس به بازیگران کسب کردند. روی هم رفته. با 
استانده‌های امروزی» لباس صحنه در سده‌ی هجدهم 
وضع نابسامانی داشت. 

مسژول لباس يك شرکت علاوه بر حفظ و تعمیر 
لباسها, موظف بود که گاه تغییراتی نیز در آنها بدهد. و 
کمپودها را خربداری کند. و سالانه فهرستی از 
لباسهای موجود در انبار تهیه کند. 


بازیگران و بازیگری, ۱۸۰۰-۱۶۶۰ 


مهمترین نوآوریی دوران بازگشت سلطنت استخدام 


۱۳۸ 





زنان در شرکتهای نمایشی بود. در ۱۶۶۱ دیونانت و 
کیلیگرو گروه کاملی از زنان بازیگر در اختیار داشتند. 
پس از اين دوره مردان تنها در نقش زنانی همچون 
جادوگران با پیرزنان مضحك ظاهر می‌شدند. و این 
رسم تا پایان سده‌ی هجدهم جاری بود. 

بسن ۱۶۶۰ و ۱۸۰۰ نواموزان به صورت 
آزمایشی به گروه می‌پیوستند. و از طریق مشاهده‌ی 
بازیگران با سابقه کسب تجربه می‌کردند. در دهه‌های 
۰ و ۱۶۷۰, دیونانت و کیلیگرو مدرسه‌ای برای 
تربیت بازیگر تأسیس کردند. و در دهه‌ی ۱۷۴۰ چارلز 
مك لین سرپرستی‌ی يك مدرسه‌ی بازیگری را برعهده 
گرفت. بعدها شریدان نیز مدرسه‌ای تأتشن کرد. اما 
هيچيك از اين دو موفقیتی احراز نکرد. بین سالهای 
۰ ور ۱۷۳۰ در تتاتر دروری لين بازیگران جوان 
هفته‌ای سه جلسه تعلیم آواز و رقص می‌گرفتند. و گاه 
بازیگران با تجربه با دریافت حق‌التدریس نوآموزان را 
تعلیم می‌دادند. پس از ۱۷۵۰ گاریك خود آسوزش 
بازیگران جوان را بر عهده گرفت. و ریج نیز چند 
بازیگر پانتومیم را تعلیم داد. اما اين گونه اقداسات 
تداوم نداشت, و در حقیقت غالب بازیگران با آزمون و 
خطا تجربه اندوزی می‌کردند. 


تتاتر انگلستان ۱۶۴۲ ۱۸۰۰ 


نوآموزان, یا بازیگران «کارآسوزه در طول يك 
فصل تمایشی تعداد زیادی نقشهای کوچك را برعهده 
می‌گرفتند. و به اين طریق نقش مناسب خود را در 
آینده پیدا می‌کردند. نوآموزان پس از چند سال وارد 
يك «رشته‌ی حرفه‌ای»۶.» (حوزه‌ی محدود و معینی از 
تیلها) می‌شدند. و غالبا تا پایان دوره‌ی فعالیت خود در 
همین محدوده می‌ماندند. مشکل بتوان تعیین کرد که 
این «رشته‌های حرفه‌ای» چه موقع و چگونه بدید 
آمدند. زیرا احتمالا سابقه‌ی آن به پیش از تشکیل ملل 








۱۳۹ 


مشتركالمنافع باز می‌گردد. در اواخر سده‌ی هجدهم 
چهار رشته‌ی کاملا متمایز به وجود آمسده بود: (۱) 
بازیگران نقش اول؛ (۲) بازیگران نقش دوم؛ (۳) 
بازیگران نقش سوم؛ يا خط سوم (که «بانوان عابر» یا 
«آقایان عابره‌خوانده می‌شدند)؛ و (۴) کارآموز یا پادو. 
بازیگران نقش اول مسوول ایفای نقش قهرمانان 
تراژدی و کمدی‌ی سبل.» بودند. ممکن بود يك 
بازسگر نقش دوم با حضصی سوم که محبوبیست 
فوق‌العاده‌ای کسب می‌کرده دستمزدی معمادل يك 


تصویر ۰۴۰.۱۱ 0 دیوید گاريك. طرف راست, در 
نقش آبل دراگر, در نمایشنامه‌ی کیمیساگر اثر بن 


جانسن. 





تثاتر از نگلستان ۲ - ۱۸۰۰ 


بازیگر نقش اول دریافت کند. رده بندیی دیگری نیز 
برای بازیگرانی که دارای مهارنها و تخصصهای ویژه 
بودند وجود داشت, مثل بازیگران نقش کمدیهای 
مبتذل:*۰», «بانوی آوازه خوان». مردان پیر تیپهای 
غیرمتعارف. جادوگران. و عجوزگان. 


دامنه‌ی تخصص و مهارت بازیگران به استعداد 
آنها, و نیز به وسعت شرکت نمایشی بستگی داشت. 
شرکتهای کوچك محلی به بازیگرانی با دامنه‌ی 
وسیعتری از مهارتها نیاز داشتند؛ و تنوع نقش در 
شرکتهای بزرگ لندنی برای يك بازیگر محدودتر بود. 
غالب بازیگران دارای دو نوع مهارت بودند: نمایشهای 
جدی و کمدی؛ و معمولا به ندرت بازیگری در هر دو 
رشته به حد والایی می‌رسید. «رشته‌ی حرفه‌ای» 
بستگي به سن بازیگر نداشت» مثلاً گاریاك تا سن 
پنجاه و نه سالگی نقش هملت را ایفا می‌کرد. و زنان 
بازیگر گاه تا پایان عمر در نقش ژولیت جوان ظاهر 
می‌شدند. وجود «رشته‌ی حرفه‌ای» موجب شده بود که 
نقشها مالك پیدا کنند. و به محض آنکه بازیگری در 
يك تیپ جا می‌افتاد تا زمانی که عضو آن گروه.بود آن 
تیپ یا نقش متعلق به او بُود. وجود مجموعه‌های 
نمایشی (رپرتوارها) همچنین بازیگران را وامی‌داشت 
نقشهای زیادی را بیاموزند تا قادر باشند در عرض ۲۴ 
ساعت پس از اعلام شرکت. خود را برای ایفای هر 
يك از نقشها مهیا سازند. چون بازیگران خود را مالك 
نقشهای خود می‌شناختند. هرگاه بازیگر معروف و 
ماهری وارد يك گروه می‌شد. برای تقسیم دوباره‌ی 
نقشها حسادتها و بحرانهای بسیاری سر برمی‌آورد. 
اين مساله در اواخر سده‌ی هجدهم افزايش بیشتری 


۱۰ 


یافت. زیرا شرکتها در این دوره برای هر رشته‌ی 
حرفه‌ای بیش از يك بازیگر استخدام می‌کردند. تعداد 
نقشهای اولی که بازیگران در يك مجموعه‌ی نمایشی 
برعهده می‌گرفتند متدوع بود. خانم آلدفیلد حدود 
بیست و شش نقش, بارتن بوث حدود سی و پنج نقش» 
و گاريك نود و شش نقش اول را در مجموعه‌ی نمایشی 
خود بازی کردند. 

بازیگران نقشهای دوم و سوم به صورت فصلی 
استخدام می‌شدند. اما بازیگران نقش اول معمولا 
قراردادهای دراز مدتی داشتند. اگر جه این زمان هرگز 
از پنج سال فراتر نمی‌رفت. مك لين پس از ۱۷۴۳ تنها 
قراردادهای کوتاه مدت می‌بست. و شیوه‌ی او منجر به 
پیدایش بازیگران «ستاره» شد؛ رسمی که در تثاتر 
سده‌ی نوزدهم به اوج خود رسید. «ستاره‌گری» یا 
قرارداد بستن به عنوان ستاره در سده‌ی هجدهم مورد 
توجه فراوانی قرار گرفت» زیرا در اين دوره بازیگران 
مهم لندن در طول تعطیلات کوساه تابستانسی به 
شهرستانها و حومه‌های لندن می‌رفتند و در آنجا 
همچون «ستاره»‌ای مورد استقبال قرار می‌گرفتند. 

درآمد بازیگران نیزتنوع بسیاری‌داشت. بازیگران 
به صورت هفتگی, و برای روزهای اجرای نمایش 
دستمزد می‌گرفتند؛ هرگونه تعطیلیی تثاترها موجب 
کاهش درآمد آنان می‌شد. درباره‌ی دستمزد بازیگران. 
بجز بازیگران نقش اول, تا پیش از ۱۷۵۰ اطلاع کمی 
داریم. در دهه‌ی ۱۶۹۰ خاتم باری سالانه ۷۰ پوند 
دستمزد می‌گرفت؛ در دهه‌ی ۱۷۴۰ درآمد سالانه‌ی يكک 
بازیگر مشهور حدود ۱۸۰ بوند بود؛ در دهه‌ی ۱۷۶۰ 
دستمزد چهار رده‌ی بازیگری به ترتیب ۲۸۷ پوند» 
۸ بوند. ۷۰ بوند. و ۴۲ یوند بود؛ از سال ۱۷۹۰ 





تصویر ۴۱.۱۱. صحنه‌ی اتاق خلوت از نمایشنامه‌ی 
هملت. در ارایل سده‌ی فجدهم. لباسهای سده‌ی 
هجدهمیی هملت و ملکه قابل توجه است. از کتاب 
آنار شکپیر. جلد پنجم (۱۷۰۹) 


تعدادی از بازیگران پرآوازه سالانه بیش از ۳۰۰ پوند 
دستمزد داشتند. ۱ 
البته علاوه بر ایسن دستمزدهای گزارش شده. 
مبالفی از سود ویژه‌ی شرکت هم تصیب بازیگران 
شرکتها می‌شد. شیوه‌ی پرداخت سود ویژه به گروه 
بازیگران از دهه‌ی ۱۶۶۰ متداول گردید. و از اواخر 
دهه‌ی ۱۶۸۰ اين سود جزء حقوق افراد عضو شد. پس 
از ۱۶۹۵ بترتن اين سود ویژه را برای جذب بازیگران 
می‌پرداخت. پس از سال ۱۷۰۰ اين شیوه گسترش 
یافت تا آنکه به تدریج شامل همه‌ی اعضای تناتر شد. 
بازیگران عمده‌ی شرکت سهم جداگانه‌ای نیز دریافت 


۱ 





می‌کردند. اما بازیگران نقشهای پایینتر و اعضای دیگر 
شرکت تنها همان سود سالانه راء پس از کسر مخارج 
تئاتره بین خود تقسیم می‌کردند. پرداخت این سود نیز 
شکلهای گوناگونی داشت. در آغاز سود ویژه در خلال 
فصل نمایشی پرداخت می‌شد. اما پس از ۱۷۱۲ یکجا 
و در بين ماه مارس و تعطیلات تابستانی بين اعضا 
تقسیم می‌گردید. 

يك بازیگر محبوب ممکن بود در يك شب 
درآمدی معادل سود سالان‌ی دیگران کسب کنده زیرا 
رسم بر آن بود که تماشاگران ثروتمند به نفع او پول 
بیشتری بابت ورودی بپردازند. یا با تقدیم هدایایی مثل 
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جواهرات يا پول نقد بازیگر مورد علاقه‌ی خود را 
تشویق کنند. از طرف دیگر, امکان داشت که درآمد 
سالانه‌ی يك تناتر تنها کفاف مخارج تثاتر را بدهد. که 
در اين صورت سود ویژه به کسی تعلق نمی‌گرفت. 
طعمه‌ی فریبنده‌ی سود ویژه گاه به مدیران تثاتر امکان 
می‌داد دستمزد بسیار پایینتری به بازیگران بپردازند. 

اگر مدیر تثاتری صلاحست هنریی چندانی 
نداشت, گزینش نمایشنامه و نظارت بر امور اجرایی به 
بازیگری با تجربه (که «مدیر بازی» نیز خوانده می‌شد) 
سپرده می‌شد. بترئن بين سالهای ۱۶۶۸ و ۱۷۰۹ مدیر 
بازی‌ی شرکتهای نمایشی بود. و دراين مدت وی تمام 
طول سال مشغول به کار بود؛ و جان ریچ بین سالهای 
۰ ار ۱۷۳۲ یکی از مدیران سه‌گانه‌ی بازی در 
تثاتر دروری لین بود. وی اداره‌ی کلیه‌ی تمرینها و 
اجرای نمایشهای پانتومیم و سرگرم‌کننده را نیز برعهده 
داشت. همو بود که بازیگرانی همچون جیمز کین, لیسی 
رایان, و جیمز لیسی را برای نمایشهای خود استخدام 
کرد؛ چاراز مك لین از سال ۱۷۳۴ تا ۰۱۷۴۳ و گاريك 
از سال ۱۷۴۷ تا ۱۷۷۶ مسوول اداره‌ی مجموعه‌ی 
نمایشی در تثاتر دروری لین بودهاند. 


نظارت بر سه تمرین اولیه‌ی نمایشها وظیفه‌ی 
نویسنده‌ی نمایشنامه بود. وی ظاهراً بازیگران را در 
تفسیر نقشها پاری می‌کرد. و پس از آن مدیر بازی کار 
را ادامه می‌داد. با معیارهای امروزی. مدت تمرینها 
کوتاه و معدود بود؛ معمولا تمرینهای روزانه از ۱۰ 
صبح تا يك ساعت بعد از ظهر, و به ندرت بیش از دو 
هفته طول می‌کشید. گاريك وسواس بیشتری داشت. و 
گاه تا هشت هفته تمرین می‌کرد. برای تعیین خطوط 


حرکت بازیگران (بلاکینگ).» وقت زیادی صرف 
نمی‌شد. و بازیگران از راه تجربه می‌آموختند چگونه در 
صحنه حرکت کنند. و چه موقع صحنه را به بازیگر 
نقش اول بسپارند. غالب صحنه‌ها در پیش صحنه یا در 
جلوی صحنه‌ی اصلی بازی می‌شدند. و تماشاگران 
همانقدر مخاطب قرار می‌گرفتند که شخصیتهای 
نمایشی. به ندرت مبلمانی در صحنه وجود داشت. از 
ایترو بازیگران غالباً در طول نمایش می‌ایستادند. و 
کوشش زیادی برای واقعگرایی به عمل نمی‌آمد. 
بازیگران در طول تمرین تصوير کامل شخصیت مورد 
نظر را ارائه نمی‌دادند. در نتیجه نوآوری و خلاقیت 
بازیگر معمولاً تا روز اجرا بر همه پوشیده بود. و روز 
ال اجرا هم بازیگران نقش مقابل و هم تماشاگران 
برای نخستین بار چهره‌ی واقعی‌ی شخصیت مورد نظر 
را می‌دیدند. تمرینهای مختصر و کلی باعث می‌شد که 
در شب افتتاح نمایش بازیگران معمولا به نقش خود 
مسلط نباشند و بیشتر به بدیهه سازی متوسل شوند. 
موقعیت تثبیت شده و محبوبیت برخی از بازیگران, 
ممتاز گاه آنها را سهل‌انگار و فراموشکار بار می‌آورد. 
در نتیجه مدیر بازی انضباط را با اعمال جریمه برقرار 
می‌کرد. کسانی که بر سر تمرینها دیر حاضر می‌شدند. 
یا دیالوگ خود را فراموش می‌کردند. و یا از پذیرفتن 
نقشی که به آنها محول می‌شد سر باز می‌زدند برطبق 
ضوابط بیچیده‌ای جریمه می‌شدند. 

مراحل مختلف تولید يك نمایش بستگیی‌زیادی 
یه کار سوفلور داشت. سوفلور موظف بود برای 
نمایشنامه‌های تازه مجوز دریافت کند؛ دیالوگهای هر 
بازیگر را جداگانه نسخه‌برداری کند؛ بر حسن اجرای 
تمرینات نظارت داشته باشد؛ و جریمه‌ها را تعیین کند. 


۱۲ 


وت تست تست سح جات تست تب بسا 
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وی همچنین وظیفه داشت در طول اجرا تغییرات صحنه 
و لحظه‌ی آغاز موسیقی را با اشاره اعلام کند, و 
تسهیلات لازم را برای بازیگران نقش اول فراهم آورد. 
سوفلور در طول اجرای نمایش نیز دیالوگ کسانی را 
که فراموش می‌کردنسد به نجوا یادآوری می‌کرد. 
یادداشتهای سوفلورهایی نظیر جان داونز.»» ویلیام 
چت وود». و ریچارد کراس» از منابع پر ارزش 
مورخان تثاتر به شمار می‌رود. 


بازیگری در سده‌ی هجدهم در تثاتر انگلیس 
آمیزه‌ای از سنت و بدعت بود. ماهیت نقشها, و 
تفسیرهایی که بر چگونگیی ارانه‌ی شخصیتهای 
نمایشنامه‌ها وجود داشت. از نسلی به نسل دیگره و 
سینه به سینه منتقل می‌شد. وقتی بازیگری وارد شرکت 
می‌شد و جای بازیگر دیگری را در مجموعه‌ی نمایشی 
می‌گرفت لازم بود رشته‌ی مورد نظر و خط و ربط آن 
نقش در آن شرکت را نیز فرا گیرد. زیرا مجموعه‌ی 
نمایشیی شرکت نمی‌توانست و لازم نبود که خود را با 
تفسیرها و یا احتمالاً نوآوربهای او منطبق کند. از آنجا 
که بازیگری از سنتی قدیسی پیروی می‌کرد. لذا 
عرضه‌ی فرایافتی تازه از يك شخصیت. یا حنی 
شیوه‌ای تازه برای ادای دیالوگ. می‌توانست جنجال 
آفرین باشد. چارلز مك لین در ایفای نقش شیلال (در 
تاجر ونیزی) از تفسیرهای سنتی‌ی کمدیهای متبذل 
فاصله گرفت, اما گاريك شهرت خود را با انطباق دقیق 
نقشهایش بر سنن موجود به دست آورد. 

سبك بازیگری میان سيك رسمی و سبك واقعگرا 
در نوسان بود. تا حدود ۱۷۵۰ ادای دیالوگ شیوه‌ای 
خطای‌ای داشت. و بترتئن. بوث» و کیسن به بهتریسن 


۱۳۳ 


وجهی ازعهده‌ی آن برمی‌آمدند. سپس مك لیین و 
گاريك اقتباس از زندگی روزمره را الگوی خود قرار 
دادند. هر چند اين دو نیز واقعیت را آرمانی تصویر 
می‌کردند. در دهه‌ی ۱۷۴۰ این دو سبك دچار تضاد 
شدیدی شدند. یکبار گاريك, نماینده‌ی سبك واقعگرا. 
و کین, سردمدار سبك سنتی, در نمایشنامه‌ای نقش 
مقابل یکدیگر را ایفا کردند. و گاريك از این رقابت 
پنهانی پیروزمند برآمد. و اين پیروزی موجب استقرار 
رهیافت واقعگرایانه در ادامه‌ی سده‌ی هجدهم گردید. 
اين پیروزی همچنین در سبك بازیگری درتثاترهای 
دیگر نیز موثر افتاد. و جنبشی را در مقایل کلی بافی و 
آرمانگرایی‌ی نثوکلاسیکها پایه‌گذاری کرد. و بس از آن 
شخصیت‌بردازی جنبه‌ای مشخص‌تر و فردی‌تر یافت. 
البته سبك نوکلاسیسیسم و شیوه‌ی خطابه‌ای. حتی در 
میان بازیگران گروه گاريك همچنان به مقاوست خود 
ادامه می‌داد. چنانکه گاه در نمایشنامه‌ای دو سبك کابلا 
متمایز در بازیگری و لباس در کنبار هم به چشم 
می‌خورد. 

به رغم همه‌ی تغییرات. برخی از سنتها تا 
حدودی پایدار ماندند. و همین امر واقعگرایی‌ی سده‌ی 
هجدهم را از واقعگراییی امروزی جدا می‌سازد. از 
ویژگیهای سبك بازیگری در سده‌ی هجدهم نخست آن 
بود که بازیگر تا حد ممکن در جلوی صحنه بازی 
می‌کرد. دیگر آنکه به قول گزارشگری از آن دوره 
«آنها هرگز پشت خود را به تماشاگران نمی‌کنند» و 
حتی به نندرت نیمرخ خود را به طرف تماشاگران 
می‌گبرند.» آنها همچنین پس از هر گفتار صحنه را به 
بازیگر دیگر می‌سپردند. یکی از شاهدان در سده‌ی 
هجدهم می‌نویسد: «بی‌هیچ تنوعی یکی از بازیگران به 
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چپ صحنه و بازیگر مقابل به طرف راست صحنه 
می‌رود و برعکس». وییزگی‌ی دیگر عبارت بود از 
«فریادهای کشدار و ساختگی, بانگهای بلند. و حرکات 
اندام برای تأکید بر آهها و اوههاء و از حال رفتنهای 
متناوبی که ضمن آن بازیگری با تمام وزن خود بر کف 
صحنه می‌افتد. و از اين سقوطهای بیابی صداهای 
مهیبی ایجاد می‌شود.» 

در نیمه‌ی اول سده‌ی هجدهم بازیگران جملات 
خود را با وزنی کشدار و آهنگین بیان می‌کردند. اما 
پس از گاريك, بازیگران می‌کوشیدند جملات را تا حد 
ممکن «طبیعی» ادا کنند. در طول سده‌ی هجدهم 
بازیگران قطعات مختلف دیالوگ خود را به دو دسته‌ی 
«گفتار عادی» و «گفتار برحرارت» (یا نقطه‌ی ارج) 
تقسیم می‌کردند. «گفتار عادی» با «صدای طبیعی». و 
«گفتار پر حرارت» با قوت و شدت بسیار ادا می‌شد. 
پس از هر نقطه‌ی اوج رسم بر آن بود که تماشاگران 
همانجا, در وسط نمایش کف بزنند. زبرا به صحنه 
آمدن بازیگران در پایان نمایش برای پاسخ به تشویق 
تماشاگران هنوز متداول نشده بود. روی هم رفته 
می‌توان گفت که سبك اجبرای بازیگران در سده‌ی 
هجدهم بسیار شبیه به شیوه‌ی بازیگری در اپراهای 
آمروزی بوده است. 

دوره‌ی میان۰ ۱۶۶ و ۱۸۰۰ به دوره‌ی بازیگران 
ممتاز مشهور است. در این دوره تعداد زیادی بازیگر 
ممتاز سر برآوردند که در اینجا معدودی از آنها را نام 
می‌بریم. از بازسگران پیش از تشکیل ملل 
مشترك‌المنافع» که پس از بازگشت سلطنت نیز فعالیت 
داشتند, مایکل ماهون:۳ (حدود ۱۶۸۴-۱۶۲۰) و 
چارلز هارت»:» (؟ - ۱۶۸۳), بازیگران نقش اول 


شرکت کیلیگرو. از همه مشهورتر بودند. از گروههای 
نمایشی‌ی جوانتر مشهورترین بازیگران عبارت بودند 
از ادوارد کیناستنه, (حدود ۱۷۰۶-۱۶۴۰), که در 
آغاز در نقش زنان ظاهر می‌شد (به اصطلاح «زن 
پوش» بود)؛ و بعدها نقش قهرمانان را برعهده گرفت؛ 
جیمز نوکزه: (6- ۱۶۹۶). بازیگر نقش شوهران ابله و 
پیر, اشخاص جلف و بی‌دست و پاء و زنان پیر و احمق؛ 
کبو آندرهیل» (حدود ۱۷۱۰-۱۶۴۳)؛ بازیگر مشهور 
کمدبهای سبك؛ هنری هریس« (۱۶۸۲-۹)» دوست و 
رقیب بترتن؛ ویلیام مونتفورت», (۱۶۹۲-۱۶۶۴). 
بازیگر نقش کمدیهای بازگشت ساطنت؛ و جان لیسی 
(۱۶۸۱-۶۲) بازیگر درخشان نقشهای کمدی. اما 
مهمترین بازیگر دوران بازگشت سلطنت تامس بترتن 
(حدود ۱۷۱۰-۱۶۳۵) بود. بترتن از سال ۱۶۶۰ تا 
۵۹ نقشهای قهرمانی و نقش اول نمایشهای تراژدی 
را بازی می‌کرد. و معمولا بهترین بازیگر زسان خود 
شناخته می‌شود. بترتن نقشهای متنوع و زیادی را در 
کمدی و تراژدی اجرا کرد. اما احتمالا بهترین نقشهای 
او هملت. آتللو. هاتسپور, و بروتوس بوده‌اند. بترتن در 
تمام طول نمايش کاملاً در حال و هوای نقش خود 
می‌ماند. و به واسطه‌ی تمرکز, قدرت بازیگری و 
شیوه‌ی بیان خود تحسین عمومی را به خود جلب 
می‌کرد. و سبكك رسمی و بیان فصیحش او را الگوی 
بازیگران دیگر ساخته بود. سه بازیگر ممتاز زن نیز در 
تثاتر سده‌ی هجدهم انگلستان قابل ذکرند: یل 
گوین"00:» خانم باری»»» و خانم بریس گریدل۳. 
دوران بازیگریی نل گوین (۱۶۸۷-۱۶۵۰) کوتاه بود. 
بين ۱۶۶۵ و ۱۶۶۹: اما همین مدت کافی بود تا 
شهرت او را به عنوان کمدین (بویژه هنگامی که لباس 
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تصویر ۰۴۲.۱۱ نل گوین, بازیگر نقشهای کمدی. 


مرد می‌بوشید)ء رقصگر, ‌ گوینده‌ی پیش درآمدهای 
کنایی و قطعات اختتامیه تثبیت کسد. الیزابت باری 
(۱۷۱۳-۱۶۵۸) بازیگر نقش مقابل بترتن در تراژدی 
بود؛ و آن برریس گریدل (حدود ۱۷۴۸/۸۱۶۶۳) شاگرد 
بترتن بود. و از سال ۱۶۸۰ تا ۱۷۰۷ به عنوان بهترین 
بازیگر کمدیی رفتارها". شهرت یافت و در ارچ 
شهرت از کار کناره گرفت. 

بین سالهای ۱۷۱۰ و ۱۷۳۵ مشهورترین 
بازیگران انگلیسی عبارت بودند از: کالی سیبر, رابرت 
ویلکز, تامس داگت. بارتن بوث, و آن الدفیلد. کالی 
سیپسر (۱۷۵۷-۱۶۷۱) در سال ۱۶۹۰ وارد شرکت 
یونایتد شد, در ۱۶۹۵ به گروه ریچ پیوست و جای 
بازیگران پر تجربه‌ی پیش از خود را گرفت. و بزودی 
بازیگری سرشناس و نویسنده‌ی نمایشنامه‌های 
محبوبی شد. سیبر از سال ۱۷۱۰ تا ۱۷۴۳ مدیر بازی 
(کارگردان) تثاتسر دروری لیسن بود. و در ۱۷۴۰ 
زندگینامه‌ی خود را به چاپ رسانسد. که یکی از 
مهمترین منابع ما در تحقیقات مربوط به تئاتر انگلستان 


۱۳۵ 





بین سالهای ۱۶۹۰ و ۱۷۳۵ به شمار می‌رود. به عنوان 
بازیگر بهترین اجراهای خود را در نقش مردان ابله و 
بی‌دست و پا ارائه داد. رابرت ویلکزه» (حدرد 
۱۷۳۲-۵) کار خود را در سال ۱۶۹۱ در ایرلند 
آغاز کرد. و در ۱۶۹۸ یکی از بازیگران پر ارزش تثاتر 
دروری لین شناخته می‌شد. وی در آنجا ایفای نقش 
اول نمایشها را برعهده داشت و تا آخر عمر مدیر 
بازی‌ی نمایشها بود. با آنکه در نقشهای تراژدی نیز 
موفق بود. اما او را به خاطر ایفای نقش قهرمانان 
بی‌پروا و جذاب کمدیها بسیار ستوده‌انسد. تامس 
داگت»» (حسدود ۱۷۲۱-۱۶۷۰) بهترین بازینگر 
کمدیهای مبتذل,. کار خود را از شرکتهای محلی 
گوناگون در داپلین آغاز کرد. و سیس در ۱۶۹۱ به 
لندن رفت. در سال ۱۶۹۵ همراه بترتن به تثاتر لینکلنز 
اين فیلدز پیوست. و در ۱۷۱۰ به مدیربت شرکت 
دروری لين انتخاب شد. پس از آن بازیگری را ترك 
گفت. و به ندرت در تقشی ظاهر شد. بارئن بوث«» 
(۱۷۳۳-۱۶۸۱) نیز در حدود ۱۶۹۸ کار خود را در 








تصویر ۲۳.۱۱. «؛ الیزابت باری. 
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تناتر انگلستان ۱۶۴۷ - ۱۸۰۰ 


دابلین آغاز کرد. و در ۱۷۰۰ به لندن رفت. وی تا سال 
۳ بازیگر نقش دوم بود تا آنکه با ایفای نقشی در 
نمایشنامه‌ی کاتوهه» نوشته‌ی آدیسشن»» به شهرت 
رسید. بوث بعدها به دستور شاه به مدیربت تثاتسر 
دروری لین منصوب شد. وی از سال ۱۷۱۳ به عنوان 
بهترین بازیگر تراژدی در لندن. و جانشین برحق بترتن 
شناخته می‌شد. و در ۱۷۲۷ به علت بیماری از کار 
کناره گرفت. خانم آن ألافبلد» (۱۷۳۰۱۶۸۳) 
ابتدا در سال ۱۷۰۰ به صحنه رفت. و در سال ۱۷۰۴ 
به موفقیت و شهرت رسید. پس از بازنشسته شدن 
خانم باری و خانم بریس گریدل, او را بهترین بازیگر 
زن در دوران خود ارزیابی کرده‌اند. آن الدفیلد در 
ایفای نقشهای جدی و کمدی هر دو مهارت داشت, اما 
شهرت او در نقشهای کمدی بویژه چشمگیر بود. وی 
اولین بازیگر زنی بود که پس از مرگ جسدش را در 
کلیسای وست مینیستر دفن کردند. 


در سال ۱۷۳۳ اين بازیگران یا مرده بودند و یا 
بازنشسته شده بودند. تثاتر انگلستان تا ده سال پس از 
آن دچار کمبود بازیگران طراز اول بود. تا آن که 
بازیگران ممتازی سر بر آوردند: جیمز کیسن"۳ 
(۱۷۶۶-۱۶۹۳) کار خود را از سال ۱۷۱۲ در دابلین 
آغماز کرد, و در ۱۷۱۴ به دروری لین رفت. در سال 
۸ به گروه ریج پیوست. و سپس به عنوان مدیر 
بازی برگزیده شد. و در سال ۱۷۳۴ بار دیگر به دروری 
لین بازگشت. هر چند سبك خطابه‌ای (تحریریای 
کین به ناحق با گاريك مقایسه شده است. اما شهرت 
عمده‌ی ار در ایفای نقشه‌ای کمدی همچون 
فالستاف:»» بود. کین به رغم رقابت شدیدی که با 


۱۶ 


تصویر ۴۵۱۱. چارلز ملف لين در نقش شیلالد. و 
خانم پوپ در نقش پورتیا در صحنه‌ی محاکمه از 
نمایشنامه‌ی تاجر ونیزی. شیوه‌ی بازیگری و لباس 
مللین جنجالی برانگیخت زیرا از الگوهای سننی 
پیروی نکرده بود. لبلس سده‌ی فجدهمی بر تن 
بازیگران دیگر قابل توجه است. فولگر شکسپیره 
کتابخان‌ی واشینگتن» دی. سي. 


گاريك داشت در سال ۱۷۵۱ در اوج شهرت از کار 
کناره‌گیری کرد. 

با آنکه ابداع شیوه‌ی طبیعی در بازیگری را به 
گاريك نسبت می‌دهند. اما چارلز مك لسن 
(۱۷۹۷-۱۶۹۹) توانست در این شیوه بر او پیشی 
بگیرد. مكث لين» متولد ايرلند. بازیگری را در سال 
۶٩‏ آغاز کرد. و تا ۱۷۸۹ به کار خود ادامه داد. وی 
در سال ۱۷۲۵ به لندن رفت» اما چون در آن موقع 
سيك او را یکنواخت و بدون زیر و بم می‌یافتند. در 
سال ۱۷۳۰ به حومه‌ی لندن رفت. وی از سال ۱۷۳۴ 
مدیر بازی‌ی دروری لین شد. و در سال ۱۷۴۳ همراه 
گاريك بازنشسته شد. پس از آن مدتی يك مدرسه‌ی 
بازیگری را اداره کرد. و تنها با قراردادهای کوتاه مدت 
در لندن و نقاط دیگر بازی می‌کرد. شهرت مك لین از 
ایفای نقشهای معدردی همچون شیلاك به دست آمد. 
ری همچنین کمدیهای عشق به شیوه‌ی روز 


۱۳۷ 





(۱۷۵۹) و انسان جهانی:۳, (۱۷۸۱) را نوشت و نقش 
قهرمانان منفی در اين نمایشنامه‌ها را نیز خود برعهده 
گرفت. هر چند مك لین واقعگراتر از گاريك بوده اما 
دامنه‌ی محدود بازیگری و طبیعت ستیزه‌جوی او مانع 
شهرت بیشتر او شد. وی یکبار از دریافت پروانه‌ی 
نمایش طفره رفت, و همین امر شهرتی منفی برای او به 
بار اورد. و تا مدتها شرکتهای نمایشی با او قرارداد 
نمی‌بستند. مهارت او در توپ زدن (بلوف زدن), ایفای 
نقش مردان احساساتی. و شخصیتهای نامتعارف مورد 
توجه بسیار بود. 

از دهدی ۱۷۴۰ تا ۰۱۷۷۶ دیوید گاريك 
(۱۷۷۹-۱۷۱۷) صحنه‌های تئاترهای انگلستان را به 
تسخیر خود در آورده بود. گاريك پس از آغاز کارش 
در لندن در تئاتر گودمُنز فیلدز در سال ۰۱۷۴۱ میان 
تثاترهای دروری لین و کاونت گاردن در آمد و رفت 
بود. تا آنکه در سال ۱۷۴۷ مدیر مشترك دروری لین 





تصویر ۴۶.۱۱. دیوید گاريكك در نقش مکبث و خانم 
پریچارد در نقش لبدی مکبث. لحظه‌ای پیش از قتل 
دانکن. لیلس افسر ارتش بریتانیا بر تن مکبسث, و 
لباس پاپ روز زنان سده‌ی هجدهم بر تن لیدی 
مکیث قابل توجه است. موزه‌ی تثانسر» موزه‌ی 
ویکتوریا و آلبرت. 


گردید و تا هنگام بازنشستگی در ۱۷۷۶ در اين سمت 
ماند. گاريك نفوذ خود را هم از طریق سیاست مدیریت 
تئاتره و هم از راه بازیگری بر تثاتر انگلستان گسترش 
داد. وی علاوه بر آنکه مدیری دقیق و فداکار بود. در 
بازیگری نیز بدعتهای متعددی بر جای نهاد. گاريك در 
بازیگری از انعطاف چشمگیری برخوردار بود. و تقرباً 
در هر نوع نقشی ظاهر می‌شد. از میان نقشهای او لیر 
مکبث, و هملت را بهترین کارهای او شمرده‌اند. وی 
چهره‌ای انعطاف‌پذیر چشمانی با نفوذ, و اندامی 
روابتگر داشت» که همه‌ی این امکانات را در پانتومیمها 
و میان پرده‌ها نیز به نمایش می‌گذاشت. و به خاطر 
همین نمایشها نیز مشهور شد. وی صدایی دلنشین و 
مهارپذیر اماء تا حدی کم جان داشت. گاريك با 
قدرت تمرکز بی‌نظیرش قادر بود هر نقش و موقعیتی را 
وافعیت بخشد, و بالاتر از همه, قادر بود پیجیدگیهای 
هر نقشی را هضم کند. و آن را پر محتواتر از همدی 
معاصران خود القا نماید. گاربك را گاه بزرگترین 
بازیگر انگلیسی‌ی همه‌ی اعصار شناخته‌اند. 


شهرت گاريك بر بسیاری از بازیگران برجسته‌ی 
اواخر سده‌ی هجدهم سایه افکند. در میان بازیگران 
زنی که با او همبازی بودند یگ وفینگتن«۳: (حدود 
۲۶۰-۴ بویژه به خاطر تجسم قهرمانان سرزنده 
در کمدی, و ایفای نقشهای «بریچز» از دیگران 
مشهورتر است. زنان بازیگر دیگر عبارت بودند از کیتی 
کلایوه (۱۷۱۱- ۱۷۸۵), که کار خود را از ۱۷۲۸ 
آغاز کرد. و بازیگر محبوب فارس و کمدیهای پرنشاط 
در میان مردم شناخته می‌شد؛ فرانسس آبینگتن, 
(۱۷۳۷- ۱۸۱۵). بازیگر نقشهای کمدی بود که با 
خانم سیبرو پریچارد از شهرت زیادی برخوردار بودند؛ 
سوزانا سیبر.» (۱۷۶۶-۱۷۱۴) عروس کالی‌سیبر, 
کار خود را به عنوان آوازه‌خوان آغاز کرد. و از سال 
۶ به بازیگری روی آورد. سوزاناء تنها در 
تراژدیها ظاهر می‌شد. و قادر شده بود سبك تحریری‌ی 
متأثر از دوره‌ی خوانندگیش را تعدیل کند. وی نیز در 
سال ۱۷۵۳ به گروه گاريك پیوست؛ و هانا پریچاردد»» 
(۱۷۶۸-۱۷۱۱) که بهترین بازیگر زن در نقشهای 


۱۳۸ 








تثاتر انگلستان ۱۶۴۲ ۱۸۰۰ 


تراژيك شناخته می‌شد. هانا نقش لیدی مکبث را 
چندان از آن خود ساخته بود که پس از مرگ او دیگر 
گاريك در نقش مکبث ظاهر نشد. 

بزرگترین رقیب گاريك بازیگری به نام اسپرنجر 
باری: (۱۷۷۷-۱۷۱۹) بود که کار خود را در سال 
۴۳ در ایرلند آغاز کرد. و در سال ۱۷۴۶ به لندن 
آمد. وی از ۱۷۵۰ تا ۱۷۵۸ در کاونت گاردن نمایش 
داد. اگر گاريك توانسته بود هنر خود را در بسیاری از 
نقشها به نمایش بگذارد. باری تنها به بازیگر نقشهای 
عشاق احساسانی مشهور بود. باری از سال ۱۷۶۶ تا 
هنگام مرگ هر از گاهی همراه گاريك درتثاتر دروری 
لین به صحنه می‌رفت. 

بازیگران مشهور دیگر در سده‌ی هجدهم در 
انگلستان عبارت بودند از جورج آن بلامی00»: (حدود 
۸۷۷ که نقش ژولیت را در مقابل گاريك ایفا 
می‌کرد؛ ماری آن پیتس:» (۱۷۸۷-۱۷۲۸) که جای 
خانم سیبر را در تراژدی گرفت؛ ادوارد شاتسره» 
(۱۷۷۶-۱۷۲۸), که به خاطر ایفای نقش پیرمردهای 
مضحك در کمدیها و نمایشهای تفریحی در فاصله‌ی 
تنفسها (آنتراکتها) شهرت داشت؛ ریجارد بیتس 
(۱۷۹۶-۱۷۰۶). که ایفاگر نقش کمدیهای مبتذل و 
نقش هارلکن بود؛ تامس کینگ۳ (۱۷۳۰- ۱۸۰۵), 
بازیگر نقش مردان مسن, و مدیر بازیی دروری لین 
تحت سرپرستی شریسدان بود؛ جان هندرسن 0 
(۱۷۴۷- ۱۷۸۵). که جانشین گاريك محسوب می‌شد. 
اما مرگ زودرس به سراغش آمد؛ و الیزابت فارن»۳ 
(۱۸۲۹-۱۷۵۹). بازیگر نقش زنان خوب, که در سال 
۷ بازیگری را تر گفت, و همسر حاکم دربی 
(یکی از بخشهای دربی شایر در انگلستان) شد. در 


۱۹ 


دهه‌ی ۱۷۹۰ خانواده‌ي کمبل۰: سردمدار بازیگران 
ستاره در تثاتر انگلیس شدند و نسل بعدی را تحت 
نفوذ خود گرفتند. 


تماشاگران و اجراها 


در طول دوران بازگشت سلطنت فصل تثاتری از ماه 
اکتبر شروع می‌شد و تا ماه ژوئن ادامه می‌یافت؛ در 
سده‌ی هجدهم تئاترها در میانه‌ی سپتامسر گشوده 
می‌شدند و تا پایان ماه مه و اول ژوبیه نمایش می‌دادند. 
پس از حدود سال ۱۷۵۰ هنگامی که اجرای نمایش 
همه روزه به استثنای روزهای یکشنبه آزاد شد, تثاترها 
تمام طول پاییز را تا اواسط اکتبر هفته‌ای دو تا سه 
برنامه اجرا می‌کردند. تثاتر در روزهای معیین و 
مناسبتهای دیگر نیز بسته می‌شد. از جمله عید 
کریسمس, شب کریسمس, ۳۰ ژانویه (سالروز مرگ 
چارلز اول). چهارشنبه خاکستر, هفته‌های مقدس. عید . 
ویتسون0». و چهارشنبه‌ها و جمعه‌های عید لنت. از 
سال ۱۷۴۰ در برخی از ایسن روزها اجرای 
اوراتوریو»» مجاز شد. تعطیلات دیگرِ تثاتر مربوط به 
روز سپاس ملی::» يا ایام سوگواری بود. بنابرایین 
تعداد نمایشهای سالانه در فصلهای تثاتری متفیر بود. 
اما متوسط تعداد اجراها بین ۱۷۰ تا ۲۰۰ اجرا در 
سال برآورد شده است. 

نمایشهای تابستانی به تدریج متداول شدند. در 
دوران بازگشت سلطنت. تقریباً همهی این نمایشها را 
کارآموزان اجرا می‌کردند. در دهه‌ی ۱۷۴۰ تعدادی 








تصویر ۰۴۷.۱۱ 8, ازدحام نماشاگران در فاصله‌ی تنفس. اين شلوغی در دوران ما قابل تصور نیست. 


شرکت غیر مجاز اقدام به اجرای نمایشهای تابستانی 
کردند. اما اين گونه نمایشها دوام چندانی نمی‌آوردند. 
سي از ۱۷۶۶ هنگامی که برپا کردن بازار مکاره مجاز 
شد. نمایشگران اجازه بافتند از ۱۵ ماه مه تا ۱۵ 
سپتامبر نیز نمایش بدهند, و اين دوره‌ای بود که معمولا 
جزء تعطیلات تابستانیی تثاترها در لندن محسوب 
می‌شد. 

تبلیغ برای نمایشها شکلهای گوناگونی داشت: 
در اطراف شهیر دیوارکوبهایسی نصب می‌شد؛ 
بروشورهای نمایش در قهوه‌خانه‌هاء خاندهاء و مکانهای 
مختلف گذاشته می‌شد؛ و در سده‌ی هجدهم آگهی در 
روزنامه هم معمول گردید. ساعت اجرای نمایشها به 


۱0۰ 


تدریج از بعدازظهر به اوایل غروب انتقال یافت. در 
دوران بازگشت سلطنت آغاز نمایش در ساعت ۳ یا 
۰ بعد از ظهر بود؛ در ۱۷۰۰ نمایشها بین ۵ تا 
۰ بعد از ظهر, و پس از ۱۷۱۰ از ساعت ۶ بعد از 
ظهر شروع می‌شدند. در ربع آخر سده‌ی هجدهم 
شروع نمایش به ۶/۱۵ تا ۶/۳۰ تغییر بافشت. 
تثاترهای غیرمجاز در ساعات دیگر نیز نمایش 
می‌دادند. درهای تثاتر بسیار پیش از آغاز تمایش به 
روی مردم گشوده می‌شد,و چون ذخیسره‌ی جا و 
شماره‌ی صندلی مرسوم نبود. بسیاری از مردم زودتر 
می‌آمدند. یا خدمتگار خود را برای گرفتن جای مناسب 
زودتر می‌فرستادند. در دههمی ۱۷۳۰ بلیت جایگاههای 


تتاتر انگلستان ۱۶۴۴ - ۱۸۰۰ 


ویژه از پیش قابل خرید بود. اما هنوز محل مشخصی 
در بلیتها قید نمی‌شد. هر بخش از غرفه‌هاء گود. و 
ایوانهای تئاتره ورودیی ویژه‌ی خود را داشت. و هر 
ورودی بلیت فروش و بلیت جمع کن جداگانه‌ای 
داشت. چون شماره‌ی صندلیها معلوم نبود. کشمکش بر 
سر جای بهتر رواج بسیار داشت. 

برنامه‌ی نمایشها قدری پیچیده بود. در دوران 
بازگشت سلطنت هر پرنامه شامل یله نمایش بلند و 
کامل می‌شد. و در فاصله‌ی هر پرده آواز و رقص نیز 
ارائه می‌گردید. حوالی سال ۱۷۰۰. کریستوفرریچ 
نمایش اکروبات. حیوانات تربیت شده. و نمایشهای 
سیرلد مانند دیگر را نیز افزود تا بتواند با گروه بترئن 
رقابت کند؛ اینگونه سرگرسیها از آن پس هرگز از تثاتر 
جدانشدند. حوالی ۰۱۷۱۵ بر این مجموعه يك نمایش 
اختتامیه نیز افزوده شد, که بلافاصله بخشی از 
نمایشهای تئاتری محسوب گردید. بنابرایین پس از 
۰ برنامه‌ی معمولی‌ی يك تثاتر به‌اين ترتیب بود: در 
آغاز تقریباً نیم ساعت موسیقی نواخته می‌شد؛ سپس 
پیش درآمد نمایش, و بلافاصله پس از آن نمایش 
اصلی به اجرا در می‌آمد؛ فاصله‌ی تنفس در میان 
پرده‌های مختلفی نمایش نیز با سرگرمیهای گوناگون پر 
می‌شد, و به این ترتیب نمایش اصلی به پایان می‌رسید؛ 
آنگاه قطعه‌ی اختتامیه (پنتومیم. فارس. اپراکميك. که 
هر يك معمولا دو پرده داشت) می‌آمد. و برنامه با يك 
نمایش رقص و موسیقی تمام می‌شد. 

میان تماشاگران و بازیگران رابطه‌ی نزدییکی 
وجود داشت. گاه بازیگران به تماشاگری که مانع 
اجرای نمایش می‌شد اعتراض می‌کردند. و منتظر پاسخ 
شخص خاطی می‌ماندند. هنگامی که بازیگر تازه‌ای به 


۱۵۱ 


جای بازیگر شناخته شده‌ای به صحنه می‌آمد و یا مثلا 
لباس معروفی در نمایش تغییر می‌یافت. غوغضای 
تماشاگران برمی‌خاسست. تماشاگران جداً خود را 
صاحب حق و نظر می‌دانستند. و برای اصلاح هرگونه 
نارسایی‌ی خیالی یا واقعی اعمال قدرت می‌کردند. 

در طول سده‌ی هجدهم با رونق تجارت و 
افزایش درآمد عمومی, تثاترها نیز محبوبیت روزافزونی 
کسب کردند. و سرانجام در دهه‌ی ۱۷۹۰ عرضه‌ی 
تلاترهای موجود انگلیسی برای تقاضای افزاینده‌ی 
مردم بسیار اندك می‌نمود. در ایس دوران همچنین 
ارزشهای تازه‌ای بر جای ضوابط نثوکلاسیکها نشست. 
و در آغاز سده‌ی نوزدهم تثاتر انگلستان هم از نظر 
ساختمان و هم از نظر نمایشهای دراماتيك در آستانه‌ی 
تحولات تازه‌ای قرار گرفت. 


تناترهای محلو 


در سده‌ی هجدهم تثاتر انگلیسی دیگر منحصر به لندن 
نبود بلکه دابلین نیز يك مرکز تتاتری شناخته می‌شد. 
دابلین نه تنها شرکتهای پر رونق تثاتری به وجود 
می‌آورد. بلکه لندن را نیز از نظر بازیگر و نویسنده 
تغذیه می‌کرد. بخشی از موفقیت تثاتر ایرلند به خاطر 
آن بود که از دریافت پروانه‌ی نمایش که از سال 
۷ اجباری شده بود معاف بود. در نتبجه تا دهه‌ی 
۰ دابلین تنها مرکز مجاز تثاتر خارج از لندن در 
جزایر بریتانیا شمرده می‌شد.! 

با آنکه دست اندرکاران تثاتر ایرلند پروانه‌ی 
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نمایش قانونی نداشتند. اما شرکتهای ایرلندی پس از 
۷ در سراسر انگلستان و اسکاتلند به اجرای 
نمایش ادامه می‌دادند. آنان قانون منع اجرای نمایش 
را با تظاهر به اينکه برنامه‌ای رنگارنگ مرکب از رقص 
و آراز و صحنه‌های دراماتيك اجرا می‌کنند نقض 
می‌کردند. مقامات محلی نیز اين قانون شکنی را نادیده 
می‌گرفتند. مگر هنگامی که مردم شهر برعلیه بازیگران 
شکایتی رسمی تسلیم دادگاه می‌کردند. پس از دهه‌ی 
۰ هنگامی که درلت صدور بروانه برای تثاترهای 
محلی را آغاز کرد. تئاترهای خارج از لشدن رونق 
گرفتند. بهترین شرکتهای نمایشی در ایسن دوره در 
شهرهای ادینبورگ, یورك, ورویچ» لیوربول, منچستر, 
بریستل» نیوکاسل, و برایتن قرار داشتند. اين شهرها 
بودند که پایگاهی برای تربیت بازیگران و عرضه‌ی 
استعدادها به شرکتهای لندنی شدند. باید گفت که پس 
از تعطیل تثاترهای لندنی, همین گروههای محلی بودند 
که سشت مستحکم تثاتسریی انگلستان را تداوم 


بخشيدند. 


تئاتر مهاجرنشینهای امریکایی 


تا ۱۷۷۶. امریکا یکی از مستعمرات بریتانیا به شمار 
می‌رفت. و تثاتر آن با همه‌ی مسافتی که از جزیره‌ی 
بریتانیا داشت. عملا جزء تثاترهای محلی‌ی انگلستان 
محسوب می‌شد؛ تا آنکه در سال ۱۷۷۶ مردم امریکا 
پرچم استقلال خود را به اهتزاز در آوردند. در ایین 
مستعمره تثاتر رشد آرامی داشت. و در حاشیه‌ی تثاترٍ 


سرزمین مادری و به‌حسب عادت انگلیسیها به حیات 
خود ادامه می‌داد. 

در آغاز, در مهاجرنشینهای امریکایی زندگی 
چندان خثن و ناایمن بود که امکان فعالیتهای تئاتری 
در آن وجود نداشت. نخستین سند حاکی از اجرای يك 
تمانش فر لبریکا فربوط بهسال ۱۶۶۵ ات دن آنی 
سال, در ویرجینیا, سه بازیگر, نمایشنامه‌ی کوچکی به 
نام خرس و بچه شیر»»» را اجرا کردند. پس از آن تا 
پایان سده‌ی هفدهم اثر دیگری از اجرای تمایش در 
امریکا به دست نیامده است. در یابان سده‌ی هفدهم 
ابتدا دانشجویان دانشگاه هاروارد. و سپس گروههای 
کوچك دیسگر در تثاتسری به نام ویلیام و ماری 
نمایشنامه‌هایی را به صحنه بردند. ظاهراً در سالهای 
بین ۱۶۹٩‏ و ۰۱۷۰۲ شخصی به نام ریچارد هانترهه» 
توانست مجوزی برای اجرای نمایش و سرگرسی 
بگیرد. اما سندی مبنی بر اجرای نمایش از او وجود 
ندارد. در سال ۱۷۰۳ آنتونی استن«. نخستیین 
بازیگر حرفه‌ای که به امریکا رفته بود چند نمایش در 
شهرهای نبویوركك و چارلستن برپا کرد تا بتواند مخارج 
سفر بازگشت خود به انگلستان را تأمین کند. در سال 
۴ نخستین نمایشنامه‌ی موجود امریکایی به نام 
آندروبورو (يا «آدم خوار»/۵۷» نوشته‌ی رابسرت 
هانترهه». شهردار نیویورك, به چاپ رسید. ایین 
نمایشنامه هجویه‌ی (ساتیر) خامی برعلیه مخالفین 
سیاسی‌ی خود شهردار بود. 


بین ۱۷۱۵ و ۰۱۷۳۵ فعالیتهای تثاتسری در 
امریکا رو به افزایش نهاد. در سال ۱۷۱۶ ویلیام 
لیو ینگستن(, از شهر ویلیامزبورگ در ویرجینیا 
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سس سس پیت من 
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نخستین تناتر امریکایی را بنا کرد. و چارلز و ماری 
استگ:» در آنجا نمایشهای سرگرمی ترتیب دادند. که 
از چگونگی‌ی کیفیت آنها اطلاع دقیقی نداریم؛ در 
سالهای ۱۷۲۳ و ۱۷۲۴ در فیلادلفیا بازیگران بسیاری 
چند صباحی نمایش دادند؛ بین ۱۷۳۰ و ۱۷۴۲ در 
للکستر نمایشهایی اجرا شد؛ و بین سالهای ۱۷۳۰ و 
۳ بازیگران غیرحرفه‌ای تثاتری را در نیویورك سر 
هم کردند و نمایشهایی ترتیب دادند؛ و در ۱۷۳۵ در 
چارلستن, در کارولینای جنوبی, بازیگران غیرحرفه‌ای 
يك فصل تثاتری با سه نمایشنامه به راه انداختند؛ و 
سرانجام در سالهای ۱۷۳۶ و ۱۷۳۷ يك تناتر بنا 
کردند. اين جهشهای ناگهانی در دهه‌ی ۱۷۳۰ خاموش 
شد. و علت آن شاید ورود جورج وایت فیلد و جان 
وسلی:: به امریکا و بالا گرفتن حرارت مذهیی در 
مستعمره‌ی امریکا بوده باشد. 


حرکت تازه در تثاتر امریکا از سال ۱۷۴۹ آغاز 
شد. که يك شرکت نمایشی به سرپرستسی والتر 
موری*» و تأمس کین نخستین نمايش خود را در 
فیلادلفیا به صحنه برد. از خاستگاه و کیفیت کار این 
گروه اطلاعی در دست نیست. اما ظاهراً غالب 
بازیگران آن غیرحرفه‌ای بوده‌اند. ایین گروه تا سال 
۰ در فیلادلفیا نمايش داد و سیس به نیویورك و 
شهرهای دیگر در ویرجینیا و مربلند سفر کرد. پس از 
سال ۱۷۵۲ دیگر نشان زیادی از این گروه به دست 
نيامده است. صرفنظر از کیفیت هنریی نمایشهای 
گروه موری - کین, می‌توان گفت آنها نخستین گروهی 
را تشکیل دادند که توانست فصلهای تئاتری‌ی مداوم و 
نمایشنامه‌های پلندی را در چندین شهر امریکا اجرا 
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کند. اقدامات این گروه پشتوانه‌ای شد که تثاتر آینده‌ی 
امریکا از آن شکل گرفت. و جانشین بر اهمیتی 
همچون گروه هالام پیدا کرد. 

پیش از پرداختن به هالام‌ها لازمست نگاه 
کوتاهی به جامائیکا بيندازيم. از حدود ۱۶۸۰ گاه 
و بیگاه نمایشهای کوتاهی در جامائیکا, یکی دیگر از 
مستعمرات انگلستان در قاره‌ی امریکا: اجرا می‌شد. با 
ورود جان مودی:» به قاره‌ی امریکا در سال ۰۱۷۴۵ 
تغییر چشمگیری در تثاتر جامائیکا به وجود آمد. مودی 
که بازیگری سیار بود, پس از آنکه مدتی با يك گروه 
غیر حرفه‌ای کار کرد. در سال ۱۷۴٩‏ به انگلستان 


سال ۱۷۵۱ توانست شرکتی به سرپرستی دیوید 
داگلاس: (۱۷۸۶) به جامائیکا بفرستد. شاید به 
واسطه‌ی همین اقدامات مودی بود که بازی‌گران 
انگلیسی متوجه مستعمره‌ی امریکا شدند. بویژه آنکه 
در آن دوران دریافت پروانه‌ی نمایش در کشور بریتانیا 
فعالیتهای تناتری را متوقف ساخته بود. اخبار 
فعالیتهای مودی در امریکا در لحظه‌ی بسیار حساسی 
به گوش هالام‌ها رسید. 

ویلیام هالام. متعلق به خانسواده‌ی بزرگی از 
بازیسگران انگلیسسی بود که در سال ۱۷۴۰ تثاتسر 
نیوولز۰ را در گودمنز فیلدزه» لندن برپا کرده بود. 
کار او در آغاز تهی‌ی نمایشهای سرگرمی بود. اما در 
تال ۱۷۳۴ز هر موانشی که وزباشته پروانبای 
نمایش ایجاد می‌کرد. به نمایشهای بزرگتر روی آورد. 
به هر حال, با انکه در کار خود موفقیتهایی نیز به دست 
آورد. در سال ۱۷۵۱ مجبور به تعطیل تثاتر خود شد. 
در آن هنگام بود که هالام به فکر فرستادن گروهی به 
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امریکا افتاد. لذا شرکتی به سرپرستی برادرش لوییس 
هالام», (۱۷۵۶-۱۷۱۴). که بازیگر نقش دوم بود. و 
خانم هالام. به عنوان بازیگر نقش اول تأسیس کرد. 
این گروه به همراه دوازده بازیگر با تجربه و پنج فرزند 
هالام, به صورت شرکت سهامی, که شکل مرسوم در 
تئاتر آن دوره‌ی انگلستان بود. راهی‌ی امریکا شد. 
گروه تازه به محض رسیدن به امریکا در شهر ویلیامز 
بورگ, در سال ۱۷۵۲ تثاتری را سرهم کرد. تثاتسر 
حرفه‌ایی امریکا از اين تاریخ به بعد قابل پیگیری 
است. 

گروه هالام پیش از عزیمت به جامانیکا, علاوه 
پر تثاتر ویلیامز بورگ, در نیویور, فیلادلفیا و 
چارلستن نیز نمایش داد. هنگامی که وارد امریکا شد. 
دیوید داگلاس در تدارك رفتن به انگلستان و تأیین 
بازیگر حرفه‌ای بود. پس صرفه را در آن دید که با 
گروه هالام شريك شود. و چنین شد. لوییس هالام در 
۶ فوت کرد. و در سال ۱۷۵۸ خانم هالام با دیوید 
داگلاس ازدواج کرد. و داگلاس تا آغاز جنگ استقلال 
امریکا سرپرست این گروه ماند. شرکت داگلاس - 
هالام از سال ۱۷۵۸ تا ۱۷۶۴ در مهاجرنشینها به 
اجرای تثاتر پرداخت, و در طول این سالها خانم هالام 
نقش اول نمایشهای گروه را ایفا می‌کرد. و لوییس 
مالام پسر, (حدود ۱۸۰۸-۱۷۴۰) نیز سرپرست گروه 
بود. داگلاس بین سالهای ۱۷۵۹ و ۱۷۶۱ در شهرهای 
نیوبورك. فیلادلفیا, آناپولیس, ویلیامزبورگ, و نقاط 
دیگر نمایش داد. و در ۱۷۶۲-۱۷۶۱ با ارائه‌ی 
«گفتارهای اخلافی»۷ در ردآبلند نمایش حرفه‌ای در 
نیوانگلند را پایه‌ریزی کرد. 

داگلاس پس از توقف دیگری در جامائیکاه از 
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سال ۱۷۶۶ تا ۱۷۷۵ به سرزمین اصلی رامریکا) 
بازگشت. زیرا دراین زمان امیدهای فراوانی به آینده‌ی 
تثاتر امریکا بسته بود. لذا بر آن شد تا تثاترهاییی 
مستحکم و دائمی در امریکا بنا کند. او در سال ۱۷۶۶ 
تثاتری به نام ساوت وارك«. در فیلادلفیا ساخت. و در 
سال ۱۷۶۷ تناتری به نام جان استریست«۳: در 
نیویورك. و سپس تئاترهای دیگری را در شهرهای مهم 
بین نیویورك و چارلستن برپا کرد. در طول اين سالها 
داگلاس اولین نمایشنامه‌ی امریکایی به نام شاهزاده‌ی 
پارت:۳ نوشته‌ی تامس گادفری», (۱۷۶۳-۱۷۳۶) 
را با اجرایی حرفه‌ای به صحنه برد. همچنیسن 
نمایشنامه‌ای ملهم از آثنار شکسپیر و تراژدیهای 
نتوکلاسيك را در ۱۷۶۷ تهیه کرد. اما هنگامی که 
جنگ استقلال امریکا در سال ۱۷۷۴ آغساز شد. 
کنگره‌ی مهاجرین امریکایی نمایشهای تناتری 
راممنوع اعلام کرد. داگلاس در سال ۱۷۷۵ بار دیگر 
به جامائیکا رفت, اما دوره‌ی کار او به سر رسیده بود. 
بعدها تعدادی از اعضای گروه او دوباره به تئاتر روی 
آوردند و تثاتر امریکایی را بنیان نهادند. 

تثاتر مهاجرنشینها بین سالهای ۱۷۵۲ و ۱۷۷۴ 
کمی با تئاترهای محلی انگلستان در آن دوران متفاوت 
بود. شرکت هالام - داگلاس گروهی سیار بود. زیرا در 
آن زمان مرکزی برای حمایت از تثاترهای دائمی وجود 
نداشت. مخارج و مشکلات سفر گروههای سیار را 
مجبور می‌ساخت گروه خود را کوچك. و امکانات 
صحنه‌ی خود را محدود و ساده نگهدارند. بازیگران, 
چنین: گروهی عموماً درجه‌ی ۳ بودند؛ نقشهای دو گانه 
و چند گانه اجرا می‌کردند. و حتی اجرای نمایشهای 
میان پرده را نیز خود برعهده می‌گرفتند. از طرف دیگر 





تثاتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


با آنکه این گروه ازنظر هنری در سطح پایینی قرار 
داشت:اما وجتود ابن شرکت مرج شد:تا. تعذها 
گروههای استخوان دارتری سر برآورند. و شرکتهای 
معتبرتر ی تأسیس شوند. 

در طول جنگ استقلال امریکا نمایشهای 
حرفه‌ای برجیده شدند. اما نظامیان انگلیسی و ی 
گروههای امریکایی‌ی کوچکتر در توتتشون نیویورك. و 
فیلادلفیا نمایشهایی اجرا می‌کردند. در اين دوره درام 
نویسان امریکایی فعالتر از بازیگران و اجراکنندگان 
بودند: مرسسی اوتیس وارن»۳: (۱۸۱۴-۱۷۲۸) در 
نمایشنامه‌های چاپلوسهپا (۱۷۷۳) و انجمسن»: 
(۱۷۷۵) دلسوزیهای مزوران‌ی انگلیسیها را به باد 
مسخره گرفت؛ هیوهنری براکن ریسجم 
(۱۸۱۶-۱۷۴۸) نمایشنامه‌ی نبرد در بون‌کر هیسل۷: 
(۱۷۷۶) را به نظم نوشت؛ و جان (با جوزف) 
لیکاك..:, که نمایشنامه‌ی سقوط استبداد بریتانیا:۸, در 


نج پرده را منسوب به او می‌داننشد. مولرتریسن 


نمایشنامه‌ی امریکایی در ایین دوره میهن پرستان۸:. 
(حدود ۱۷۷۷-۱۷۷۶) نوشته‌ی رابرت مونفورد"«, 
(حدود ۱۷۸۴-۱۷۳۰) نام دارد که طنزی است برعلیه 
میهن‌برستان «دوآتشه»‌ای که به همه‌ی مخالفان خود 
برچسب دشمن و خائن می‌زنند. با آنکه بازده ادبی‌ی 
اين دوره‌ی امریکا زیاد نیست. اما همین نمونه‌ها به 
عنوان اولین جرقه‌های آثار دراماتيك امریکایی قابل 
توجهند. 


پس از امضای قرارداد صلسح در ۱۷۸۳. که 
برطبق آن امریکا کشوری مستقل شناخته می‌شد. 
فعالیتهای تثاتری‌ی ملت نوپای امریکا به تدریج بالا 
گرفت. اندکی پس از آن, با الحاق سرزبینهای جدید 
به امریکا تثاتر نیز به سرعت رو به رشد نهاد و گسترش 
یافت. اکنون آزادی‌ی سیاسی به دست آمده بود, اما 
برای گسستن از الگوهای تثاتر انگلیسی, که پدر تثاتر 


امریکا محسوب می‌شود. زمان درازی در بیش بود. 








تثاتر انگلستان ۱۶۴۲- ۱۸۰۰ 


در سالهای اخیر بررسیهای کمی و کامپیوتر وسایل 
مقتدری در تحقیقات تاریخی محسوب می‌شوند. از 
طرفی بررسیهای کمّی همواره در بررسی‌ی نوشته‌های 
تاریخی نقش قابل ملاحظه‌ای داشته‌اند. زیرا به کار 
بردن کمیتهابی نظیر «تعدادی» «بسیاری», «غالبا». و 
«درصد» در تحقیقات تاریخی اجتناب‌ناپذیر بوده است. 
از طرف دیگر این اصطلاحات غالبا متکی به حدس و 
گمانند و بر مفروضات دقیقی استوار نیستند. ایین 
مشکل قابل درك است. زیرا به دشواری بتوان 
شواهدی به تعداد کافی گرد آورد تا بتوان تعمیمی دقیق 
به دست داد. اما چنانکه ویلیام ا. آیدلوت» در کتاب 
عیار سنجی در تاریخه: نشان می‌دهد «عیب بارز يك 
تحقیق کمی. و اشکالی که در تعمیم آن وجود دارد. 
عملا حسن آن نیز هست, زیرا خواننده را به 
محدردیتها: و نارساییهای آن دانش معطوف می‌دارد. که 
در غیر اینصورت گمراه‌کننده می‌بود.» (ص ۶۰). به 
دیگر سخن, در شیوه‌ی تعمیم اخطاری نهفته است که 
ما را متوجه عدم کفایت تعداد شراهد می‌کند. 

مسلماً موارد بسیاری وجود دارند که به ما 
اجازه‌ی این گمان زنی‌ها و عبار سنجی‌ها را می‌دهند. 
ملا با این وسیله می‌توانیم بسیاری از سژالات مربوط 
به تثاتر لندن بین سالهای ۱۶۶۰ و ۱۸۰۰ را بسی 


دقیقتر از گذشته پاسخ گوییم» زیرا اطلاعات نسبتا 
کاملی درباره‌ی همه‌ی اجراهای آن دوره‌ی لندن به 
کامییوترها داده شده است به طوری که اطلاعات کمی 
را می‌توان طی چند دقيقه یا چند ساعت به دست آورد. 
يك کامپیوتر می‌تواند همه‌ی نقشهای اجرا شده توسط 
دیوید گاريك را (مجموعاً ۱۶۱۰ نقش) همراه با 
اطلاعاتی از تاریخ اجرا و مکان یا تثاتر محل اجرا 
دراختبار ما بگذارد. با این مفروضات مشخص می‌توان 
تعمیمهای بسیار دقیقتری را به عمل آورد. 

پیداست کار کامپیوترها بستگی به داده‌های آنها 
دارد. همچنیین پاسخ دریافت شده به نوع 
برنامه‌ریزی‌ی آن بستگی دارد. کامییوتر نمی‌تواند جای 
انسان را بگیرد. اما می‌تواند او را یاری دهد. دیگر 
آنکه همه‌ی دانشها قابل بررسی‌ی کمی نیستند. بانك 
داده‌ها و سیستم بازیابی تقریباً در هر موقعیتی می‌تواند 
جستجوی ما را سرعت بیشتری ببخشد. و اشتباهات 
ممکن و موجود در گزارشها را کاهش دهد. این وسایل 
هنوز کاملاً در تحقیقات تثاتری به کار گرفته نخده‌اند. 
اما به عتوان نمونه «صحنه‌های لندن در سالهای 
۱۸۰۰-۶۶۰» (در بانك داده‌های دانشگاه لاورنس در 
آپلّن. ویسکانسین) امکانات و ظرفیتهای چنین روشی 
را به خوبی نشان می‌دهد. 


۱9۶ 


تثاتر انگلستان ۱۶۴۲- ۱۸۰۰ 


باید دانست نمایشنامه‌های موجودی که از دوران 
گذشته به دست ما رسیده‌انده لزوماً عین همان متونی 
نیستند که در گذشته اجرا می‌شده‌اند. این امر در مورد 
نمایشنامه‌های شکسپیر بیش از همه صادق است. در 
دوران بازگشت سلطنت و در سده‌ی هجدهم تماشاگران 
انگلیسی بسیاری از نمایشنامه‌های شکسپیر را چنان 
که بودند نمی‌بذیرفتند و ترجیح می‌دادند مطابق 
سلیقه‌ی آنها بازنویسی شوند. بنابراین هنگامی که 
بازیگری در نقش مثلاً شادلیر ظاهر می‌شد. متتی را 
که ما می‌شناسیم دقیقاً پیروی نمی‌کرد. با مطالعه‌ی 
متنی که از این نمایشنامه در سده‌ی هجدهم اجرا شده 
است. می‌توان دریافت عمیقتری از سلیقه‌ی مردم آن 
روزگار به دست آورد. در اين متن که توسط نی‌هام 
تیت۰۰ نوشته شده. و نخست در سال ۱۶۸۱ اجرا 
شده است. کوردلیا و ادگار از ابتدا عاشق یکدیگرند. و 
شخصیت ابله در نمایشنامه بکلی حذف شده است. در 
پایان اين متن لیر به تاج و تخت خود باز می‌گردد. و 
گونریل و رگان به وسیله‌ی زهر می‌میرند. و سرانجام 
کوردلیا و ادگار با یکدیگر ازدواج می‌کنند. بنابراین 
مشاهده می‌شود که ضوابط نثوکلاسیسیسم درباره‌ی 
عدالت شاعرانه رعایت شده است. 
نثوکلاسیسیسم همچنین معتقد بود که صحنه‌پردازی 
باید تصوری کلی از صحنه بدهد. چنانکه در اين قطعه 


دیده می‌شود: 


صحنه باید تعداد مناسبی از مناظر نقاشی شده 
داشته باشد, تا جواب‌گوی همه‌ی نمایشنامه‌های 
موجود در تئاتر باشند. در اين مناظر نیازی به تنوع 
فراوان نیست. و باید صحنه‌ها را به تعداد معینی 


۱۵۷ 


که در اینجا ذکر شده تقلیل داد: 


۱. معابد 

۲ مقابر 

۳ دیوارها و دروازه‌های شهر 
۴ نمای خارج تصرها 

۵. نمای داخل قصرها 

۶ خیابانها 

۷ اتاتها 

۸ زندانها 

٩‏ باغها ر غیره. 


۰ مناظری روستاسی از بیشه‌زارها, جنگلها: 
پیابانهاء و غیره. 

لازم است همه‌ی این مناظر توسط نقاش ماهری 
کشیده شوند. و اگر چنین شخصی در دسترس نبود, 
بهتر است تا حد ممکن ساده و خنشی طراحی شوند 
تا چشمهای حساس و هنرشناس را نیازارند. اگر 
برای صحنه‌ی خاصی نیاز به منظره‌ی ویژه‌ای بود. 
می‌توان هر از گاهی منظره‌ای نیز افزود. 


صحه‌های تثاتر ایرلند۰ (دابلین, ۱۷۵۸). 


در طول سده‌ی هجدهم پانتومیم موجب رداج 
صحنه‌های باشکوه در تثاترهای انگلیسی شد. این امر 
از دستور صحنه‌ی يك نمایش پانتومیم به نام هارلکن, 
ساحراهه:؛ به خوبی روشن است. این پانتومیم را جان 
دیچ در سال ۱۷۲۵ به صحنه برد. و بارها تکرارش 
کرد: 


پرده بالا می‌رود. و تعدادی پناهگاه صخره مانند در 
کنار جنگل نمودار می‌شود. نور ماه بر این پناهگاه 
تابیده است. پرندگان بدشگونی به طرز نامرتبی در 
پروازند. و جرقه‌های برق به طور مبهمی فضا را 
روشن می‌کنند. 





تناتر انگلستان ۱۶۴۲ - ۱۸۰۰ 


دیچ که نام مستمار لون را برای خود انتخاب 
کرده بود. در تکامل حرکات بانتومیم نیز سهم داشته 
است. در اینجا شرح حرکات بانتومیم در نمایش 
هارلکن ساحر را می‌آوريم. دراین صحنه هارلکن قرار 
است مثل جوجه از تخم خارج شود. 


این صحنه يك شاهکار پانتومیم بود. از لحظه‌ای 
که تخم ترك برمی‌داشت. و جوجه اولین تکان را 
می‌خورد. زمیسن را احساس می‌کرد و سپس 
می‌ایستاد. تا موقعی که هارلکن بر گرد تخم مرغ 
خالی می‌گشت., و خلاصه کوچکترین حرکتی که 
به بالش می‌داد دارای معنایسی بود. هر حرکتسی 
صدای ویژه‌ی خود را داشت «که با سحرانگیزترین 
زبانی» با بیننده ارتباط برقرار می‌ساخت و او را به 
وجد می‌آورد. 

جان جکن, تاریخ تئاتر اسکاتلنده». (ادینبورگ, 

۲۳ صفحات ۳۶۷ ۳۶۸. 


در اواسط سده‌ی هجدهم سلیقه‌ی بازیگری د 
طراحی‌ی لباس تغییراتی را آغاز کرد. در اینجا شرحی 
از يك اجرا نقل می‌شود که در آن کین (مدعی‌ی 
سرسخت شیوه‌ی قدیم) و گاريك (مدعی‌ی سرسخت 


شبوه‌ی جدید) هر دو در يك صحنه ظاهر می‌شوند: 


کین با چنین هینتی رارد صحنه شد: کتی از مخمل 
سرخ که درزهای آن تا پایین قلابدوزی شده بود. 
کلاء گیس مجللی بر سر؛ با ساق پیچها و کفشهای 
پاشنه بلند و نولك تییز, رفتاری بسیار با رقساره 
صدایی پر طنین. و حرکاتی که بیشتر به سناتورها 
می‌مانست تا بازیگران. آنگاه با لحنی پرشکوه و 
بی‌تفاوت آغاز به سخن کرد... اينك نوبت گاريك 
بود. ار همچون جوانی سبکروح که سر زندگی از 


همه‌ی حرکات و رفتارش مشهود بود به چالاکی به 
صحنه آمد... تو گویی در يك تغییر صحنه قرنی 
گذشته است؛ چیزهای قدیمی به پایان رسیده بود. و 
ناگهان نظام نوینی پای بر عرصه نهاده بود. نظامی 
پر ذکاوت و روشنی‌بخش که پایان بربریت را نوید 
می‌داد. و تعصبات بی‌مزه‌ی اعصار گذشته را باطل 
می‌کرد.... خرافاتی که با بیان کشدار و تحریرگر 
خود القای توهم می‌کنند... و مردم [تماشاگران] 
انگار به تاریکی بیشتر خو کرده بودنند تا به 
روشنایی, و... به حرکات پر طمطراق ستهای 
استاد مکتب کهنه بیشتر متمایل بودند تا بنیانگذار 
مکتب نو. 

ریجارد کامبرلند. خاطرات» (لندن, ۱۸۰۶). 

۶۰۰۵٩ صفحات‎ 


پیش از پایان سده‌ی هجدهم نارضایتسی از 
لباسهای درهم. و از نظر تاریخی نادرست. روز به روز 
بیشتر می‌شد. در اینجا یکی از اين شکایتها را درباره‌ی 
ترکیب شیوه‌های مختلف طراحی لباس در نمایشنامه‌ی 
ریچارد سوم نقل می‌کنيم: 


همراهان شاه ریچارد در لباسپسای امروزیی 
سربازان پارك سنت جیمز وارد صحنه شدند. آنها 
کتهایی کوتاه پوشیده بودند. و کلاههایی سیخ بر 
سر نهاده بودند. ریچارد البته لباس دوران خود را 
پوشیده بود. اما لباس ریچموند واقعاً لباس روز 
پودد... رد میسور... لباس دوران خاص خود را 
داشت. اما دیگران و همراهان همه لباسشان 
امروزی بود... چطور می‌توان پذیرفت که مکبث و 
هملت کتهای کوتماه و رایج دوران ما را به تن 
کنند. و تظاهر نمایند که مردمی از دررانهای 
گذشته‌اند؟ 
مجله‌ی آقایان (مه ۰۷/۱۷۸۹ 
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6 ها ۵ ۱۸۵۲۲۱۵99 
۷0 650۲99 
ال ۵ ۱۶ ۱۵۷۵ 

تایامت ۵ ۱۲ ۷۷۵۸۵ و5 
۵8 ۵ ۱۵۰ ۲۳۵ 
۷۵۵۵ ۱۷۱۷۱۱۱۱۵0 
۵ ۲۳۵ ۱۴ ۱۵۷9 
۲ 08001۱۴9۵ 66۳۱۱۵۲۳۵0 ۲۲8 
۵ 00۵۷۳۱۱۴ ۲۳۵ 

۲08 ۴۱۵۱۳ ۲ 
۷۷۱۱۱۵۲۳ ۷۵ 
۱0۷ ۷۵ 

۲0۵ ۷۷۵۷ ۵۲ ۲۳۵ ۷۵ 





۶۹ ۲ 8۲۵۲۱۷ 
۷ 0۴ لام 
۷ ۱29۶ ۱۵۷۵5 
۷۲ ۵ 067۵۱995 ۲۳۵ 
اوزه اصدااعی 000۵۱ ۲۳ 
۷۴ ۷6۵ ۱20۷ ۲۳۵ 
۷۵ وا۵د60 00091801 ۲۳۵ 
۷۶ ۲ وواااد 8۵۵۲ ۲۳۵ 
۷۷ 5۱۲2۱29 662۷ ۲9 
۷۸ ۵ 00۷0۵009 ۲۳۵ 
لفد ۱ 8۵۰۵۲۵ ٩:۲‏ 
#۰ ۱۱912 
۸۱ 0۷ عداهجنل۱ 
۸۲ 2۳۲ ونونا[۸۲۵ ۲۳۵ 
۸۳ تا ریت۱ 
۸ 6۵0۱۵۱ ۴۵۱۲ ۲۳9 
۸۵ 9 129 ۵۱ ۲۲۵960۷ ۲۳۵ 
۸۶ وواان6 مو/۸۵ 
ار ۲ 0۱6۱7۵9۱ ۲۳۵ 
۸4۸ 2۱فوول 
۸ 0و6 
س 2۱۵8 
۱ 502۳050۵ 
۲ ۵ 660۲96 
۳ ۵۲ ۱۵۶۵۵۶ ۲8 


۴ 0 - آوازی ساده دل و احساساتی که 
گاه داستانهایی از قهرمانان فولکوريك را 
بیان می‌کند. این نوع آوازها در میان عشایر 


ایران نیز رایج است. م. 


۹۵ ۲ ۱ 
۶ ۵۱۶ 
۲ و۴ معا و عامعصنا 
۸ 0 0620۷۵۱۱ 
5 و6۵ منباو۲۷۱۵۲۱۵ 
۷.۰ اه ووبما ۲۳9 ۵۲ ,و۸۵ 


ما60 ۵وه طاناوها۲۷۵۲ 
۱۰ ۵ ۳۲۱۵۲۲ 
۱۰۲ دیا *۸ وال۱9 
۱۰۳ 0۵ 9927 ۲۳ 
ول ۷ 0۱۶ 
۱۰۵ ۳۵۲۵۵۱ ۴۲۵۵۵۲۱۵ 660۲99 
۷۱۰۶ وناووهامن0 52117۱6۵۱ 
۷۰۷ وطاهاو۴۱ ۲۱۵۶۵۷ 
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۱-۸ ۵ ۲۲۵ ۲۳۷۲۳۴۵۰ ۲۵۳ 
ووا0‌عوع(۲ اه 
۱-۹ وندوووع 
۱۷۰ ۷ ۲۵۲۳۵۱۵-00۷0 
۱۰ 46 0۶ 8۵919۱6۲ ۲۵۱۵/:6۵1 ۲۳8 
رز 629 ۳۱۵۲۰ 
۱۳ ۲۲۵96۵ ۲06 
0۳۵۵۵9۵۵۵۵۱0 
۱۴ ۷۷۱۷ ۲ 0۳8900 ۲86 
۵ ۱ وداومهءنا 
۹۶ وامم۷۷۵۱ 8۵۵۵۲ ٩۴‏ 
۷ ۲ 0۱۶ل 
,۱ ۵ ۲۱۵۱ 
۹" 5 60000020۶ 
1۰ ۵ 58۳۵۱ 
"1۳ ۵ ۷۷۵۱۱ ولا 
۱۳ ۱۷۱۱۱۱۵۱۴ 
۱۳۳ لت 
۱۴ لیا 
۱۲۵ اا۲۷۵ 
۱۳۶ 660۳99 
۳۷ 0 ۱9986 
۱۸ الا ۱۳۵ اه ۱۸۵1۵ ۲۳9 
۳ ععوایعا6 ۵عه اوممنا 
1۳۰ ۵ ۲98 
٩۱602۲۵ 80۱۳۵ 1۳‏ 
۳۲ 7 800۲ ۲06 
۱۳۳ ۵ ۵۱۶ 
۳۴ ۵ 284 ۱۸۸۱۵ 
۱۳۵ ۷۵۷۲ ۵ 0۵۱۳۵۰ وو»0و6 
۳۶ 00 ۲۳۵ 
۱۳۷ 0 
۸ ۰۵۲۵۵۳۵۵۱ ر. ۵. جلد اول. فصل هفتم. 
۳۹ ۲ ۲38 
1۴۰ ۵ ۶0۷۵۲0 
افوذ ۷ و۲ 
۱۴۲ ۵۷ ۲2۱۵6 
۱۳ سراف و رت وا 
۴ معاوع۱ ۷۷۵۵۱ ۲۳۵ 
۱۵ ۷۲ ۲3۵28 
۴۶ طذ6 ۱۵ ۴۵۵۵ ۲۳6 


۷. ۵۱0078۳8 اصطلاحاً به نمایشهای 
احساساتی اطلاق می‌شود که به همراهی 


موسیقی اجرا می‌توند. این اصطلاح در 
آلمان به قطعه‌ای در اپرا گرفته می‌شد که 
گفتگویی (دیالوگ) به همراه موسیقی بود. 
در فرانسه این شکل توسط ژان ژاك روسو 
برای نمایشی (پیگمالیون) به کار رفت که 
راز درون يك شخصیت توسط موسیقسی 
توصیفت می شاد در ,حالی که آزاخود: نتختی 
نمی‌گفت. هر چند روسو خود قصد ابداع 
يك بیان نمایشی را نداشت. اما بعدها اين 
روش توسط شیلر و دیگران تحول بافت. در 
سده‌ی نوزدهیم داستانها و نمایشهای 
ملودراماتيك با صحنه‌های احساساتی و 
خشن که در نهایت با پیروزی‌ی حق به 
پایان می‌رسیدند. حتی در انقلابات و جنگها 
تأثیر فراوانی بر مردم نهادند. امروزه ملودرام 
به نمایشهایی گفتسه می‌شسود که دارای 
شخصیتهایی اغراق شده. همراه با نقاط 
اوج بسیار قوی و احساساتی باشند. حتی 
اگر موسیقی آنها را همراهی نگند. + 


1۳۸ واطاو۲ ۲۳9 
۱۳۹ ۵5 ۲8 
۵۰ ۲ ۲8۵ 
۵۱ ۳ 0۲ ۱۸۵۱۵ ۲۳6 


۲ «9اوااه) ا5ن۸۸۵)0۵, عقیده. سیاست. و 
نبایش آن دسته از پروتستانهایی است که 
می‌کوشند زندگی و مذهب خود را با «قانون 
و روش» تطبیق دهند. اين مذهب در سال 
۹ به رهبری جان وسلی بنیانگذاری 
شد. آنها معتقد به توبه, ایمان. و طهارت 
بودند و بر آن بودند که همه کس می‌تواند 
رستگار شود. ایین گروه از دعا کردن در 
کلیساهای مسیحی منع شده بودند. از اینرو 
در انبارهاء خانه‌های شخصی, و هوای آزاد 
به دعا می‌برداختند. بعدها شاخه‌های 
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بسیاری از اين مذهب, بویژه در انگلستان و 
امریکا به وجود آمد. م. 


0۳ ۵ وناهاوول ۲۳۵ 
وزهل5 0۱۷9۶ 
1۵۵ ۵6 ۱۷۵۵۲۵ 6000 ۲۳۵ 
۱6۶ ۲ ۱۵ 5100829 5۳09 
0۷ او ۵۱ ۱۸۵۵۵5 ۲۳6 
۱۵۸ ۷۵۱ ۲۳۵ 
2۹٩‏ 06 1۵6 56۳00۱ ۲۳۵ 
1۱۶۰ ۵ ۲۳۵۵9 
۱۶۱ ۲ 0601۱9۷ 
۱۶۲ ۷۷۵ ۳۵۵۵۲۲ 
۶۳ 0 ۲۳۵۳۵۵ 
۱۶۴, ها ۱ا۵ل 
1۶۵ و۷ ۲۳۵۱۴۵9 
۱۶۶ ۵۵۵ ۵۳۱۱ ما۵ 
۶۷ 00۲ ۲۵۶6۱۵ و عمحطن6 
۶۸ 0 09079۵ 
1۶۹ 06۳۲۱9۱۵۵۴۵۲ 
۷۰ (۵۵۲۵0) ۱۵۲9۵۱۵99 


۱ 00۲0۲ پارچه‌ی عرضی و بهن و 
رنگ‌آمیزی شده‌ای که بر بالای صحنه, یا 
زبر پروسینیوم آویخته می‌شد تا قسمتهای 
بالای دکور صحنه را از دید تماشاگران 
بپوشاند. و در صورت لزوم به شکل ابر با 
شاخه‌های درخت بریده می‌شد. م. 

٩:0۶ ۲‏ ۲۵۱ در انتهای صحنه پرده‌ای 
آویخته می‌شد که از پایین به بالا لوله 
می‌شد. گاء که قصد ایجاد عمق بیشتری در 
صحنه در میان بود. یا لازم بود پس‌زمینه‌ی 
صحنه عوض شود پرده‌ی عقب را بالا 


می‌زدند تا پس‌زمینه‌ی دیگری نمایان شود. 


و 
۷۳ ۲ 261 
۷۴ ۷۵ 8071۵ 
۷۵ 6۵۵۱800 8۵۵۵۲۲ 
۷۶ ۲ 8۵۵۵۲ 
۷۷ ۲ و۱9 
۷4۸ ۲۳۵۲0۱ ۱۱۵9 
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۷۹ ۵ 0۱۶( 
۸۰ 6۵0۲9۵ 
۸-۱ ۲۷۵۷۵ ۴۲۱۵۵۱۵ 
۸۲ 0 ۲۳۵۳28 
۸۳ 90۷۵۵000۱ عدامه-جممل 
۸۴ اصها6۱ هخا امصعبعا6 
۱۸۸۵ اا۵ ۲۳۵۳۵۵ عهاهط۱۷۱ 
۸۶ ۵۵۵ ۱۴۱۵۵ مصامل 
۷ و۲۵۵ ۵انماه0 ول م۵م۱ ۳۱۱ 
۸۸ ۵ 00۳۵۱۵۵ ۸ 
۱۸۹ ۵ 0 ۷۷۵0۵۵۲ ۲۵۵ 
۰ ۷۷۵۳۱۵ ۱۳6 ۸۲۵۵0۵ ۲۲۱۵ ۵ ۵۲ ,۵8 
۱۱ سوام ادبم( جاانانها۵۳ظ 
1-۳ مامتطو00(ع 


۳ ۲۱6۲6۷۱۵7۵۵۲ شهری باستانسی در 
جنوب ایتالیاست که بر اثر زلزله همراه با 
پمپی در زیر خاك مدفون شده بود. اين شهر 
نخست در ۱۷۰٩‏ کشف شد و خاکبرداری 
از آن تا زمان ما ادامه دارد. گفته می‌شود که 
این شهر قبل از رقوع زلزله شهری مشهور 
در قلمرر ررمیان بوده است. م. 


۱۹۴ وم 
1۹۵ ندال طلست 
۹۶۴ 9۲ 
۲ نیش پم 
۹۸ ۵ ها ۵ ۲۵۵۱ 


۹ ۲۵۰۵۲۵۱۵۵۱ (۱۵۴۲۳-۱۳۹۷), نقاش 
آلمانی که تحت تأثیر رنسانس ایتالیا قرار 
داشت. پدرش هانس هولبایسن, پدر و 
برادرش آمبروسپوس هولبایمن نیز نقاش 
بودند. کنده‌کاری» تزئینات کلیساء نقاشی 
صحنه‌هایی از کتاب مقدس متعلق به لوتر و 
از همه بهمتر تکچهره‌های ار از 
شخصیتهای مهم بسیار مشهور است. م. 


۱.۰ تا را رنه 
.۱ ۲۱۵۵۱۱۵۳۵ عوک اامنعو5 


۰۲ ما ۷۵ حوطامه .8۲ 
(۱۶۴۱-۱۵۹۹) نقاش هلندی و شاگرد ر 
هس‌کار رربنس (8۵608). نقاشیهای 
مذهبی و تکچهره‌ی اشراف از ار مشهور 
است. م. 

۱.۳ و ۷۷۵2۵۱ (۱۶۷۷-۱۶۰۷). نقاش 
بوهمی (چك)ی مقیم انگلستان. بیش از 
۰ لروحه‌ی کنده‌کاری از مناظن 
تکچهره‌ها, طرحه‌ای معم‌اری» طرح 
حیوانات. طبیصت بی‌جان. و صحنههای 
مذهبی از ار بر جای مانده است. طرح 
لباسهای آثار ار الهامبخش طراحان لباس 


بوده است. ۴ 
۰۴ م۵ 
۵ ۳۵۵۵۱۵ ۱3۰ ۵۲ ۲۵۵۱۷۵ ۵0۵ 07۵9۵ ۲۳0 

۳ ماو 
۱.۶ مومجنونه ۵۲ و۱۱6 
۱.۷ ۵۵0 ادها 
۱۰۸ ۵ 1۵۷ 
٩‏ ۰8۵۱06۷۳9 به معنای تثبیست حرکت 


بازیگران در صحنه است. در طول تمرین 
خط حرکت.ر توقفهای هر بازیگری در 
صحنه از پیش تعیین می‌شد" تا در هنگام 


اجرا تداخل حرکتی و سردرگسی ایجاد 


شود ) 
۳۹۰ ۵ 0۱ 
۱" 00 ۱۷۷۱۱۱۱۵ 
۲ عو070 8۱6۱۵۲۵ 
۱۱۳ ۱۵ اهعج۱۸۱6 
۴ فر یال رنه 
1۱۵. ۹۵۵۵0 0۷9۳۵] 
۶ ۵ 09 ول 
۷ 0۵0۲ و۵۷ 
۸ ۵ ۲۷۵۰ 
۹" ۱۷۷۱۱۱۱۵۶ 
۰ 0 7۲۵98 
۳ صرق ااملا 


۱۸۲ 2۱12۵01۱۱ ۳۲ 
۱۸۲۶۰ ۸۸۸۵ 0 ۳۳ 


۴ 800۵7 اه 6000901 , مولیر» بنیانگذار 
کمدی رفتارها آن را چنین توصیف می‌کند. 
«هدف کمدی باید اصلاح عسوب و 
ناسندیهای جامعه باشد.» م. 


1۵ 2-۷۵" 
۳۶ 6 ۲۴۵۳898 
۳۷ 0 887100 
۳۸ 0 
"۳ مه ۸۵۵ 
۳۰ ۵ ۸0۱۵ ۱۸۲۶۰ 
۳ ۵۵7 ۲۵2 ول 
۲ ۴۵۱8۱۵#. شخصیت اصلی در 


نمایشنامه‌های هنری چهارم. هنری پنجم و 
زنان شاد ویندسور اثر شکسپیر است. م. 


۳۳ 0 ۵ ۱۵۷۵ 
۳۴ ۵ ۱۳۵ ۵۱ ۷۵۰ ۲۳6 
۳۵. ۵8۷۱ 
۳۶ وو۴ 


۷ ۰8۵۳۵۵6۲۵9 نقشی که در آن زنمان در 
نقش مردان ظاهر می‌شوند. م. 


۳۸ ۰ ۱۲۵۷ 
۳۹ ۸۸ ۴۲۵۵6۵9 
۴۰ ۲ 898008 
"۳ ۵ ۲۵۸۵۵۱ 
۲ ۷ 80۳۵0960۳ 
۳۳ ۸۳۱۵ 600790 
۳۴ ۵ ۸۱۱ 
۳۵ ۲ 20۷8۳5 
٩۱6۳۵۲۵ ۰۵ ۶۴‏ 
روف 9 ۲۳۵9۵ 
۳۸ ۵۵ ول 
۳۹ ۲ «امدامعا(ع 
0۰ ۳۵۳۵ 


۱ ۰.۷۷۱۵۵ یا ۰۷۷۱9۵۷ نامسی 
انگلیسی برای پنتاکست ر ررز تولد کلیساء 
و عید روح‌القدس است. اين روز یادآور 
مصلوب شدن حضرت مسیح است. و در 
میان بهودیان روز نزديك شدن بهار شناخته 
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می‌شود. روح‌القلس در اين روز بر زمین 
آمد. و به حواریون زبانی آموخت تا بتوانند 
مردم را به دین مسیح دعوت کنند. م. 

۲ 0۲۵۱0/۸0 . قطعه‌ای آرازی به همراهی 
نوازندگان ر تکخوانی يا گروه همسرایان. 
این قطمه معمولا براساس داستانهای 
انجیلی ر مذهبی نوشته می‌شد. م. 


0۳ وماباوما۲9. 
و یت ۱9۵ ۵ج تممق ۲۳۵ 
۵۵ ۵۲ 8۱۰۳۱۵۲۵ 
۵۶ و ۸۱۱۵0۷ 
0۷ (#ماحدممد/) ۸0۵۲۵۵07۵ 
۸ ۲ ۰-۰۱0" 
0۹ ۷۱۱۱۵۲۱ 
۶۰ ووماق ۱۸۵۲۰ ۵0۵ 6۵68 


۱ ۷۷۸۸۵/۵۱۵ ۵60790 ,روا۷۷۵۵ ما۵ 
جان وسلسی (۱۷۹۱-۱۷۰۳) کشیش 
ارانجلیست (پیروان مذهب سنت ماتیوه 
سنت مارك» سنت لوك؛ و سنت جان), که با 
كمك جورج رایت فیلد, مذهب متدیسم را 
در انگلستان پایه‌گذاری کردندر سپس به 
امریکا رفته, و در آنجا به تبلیغ آبین خود 
پرداختند. مندیست‌ها به مطالعه در اسور 
دینی, و انجام وظایف مذهبی اهمیت بسیار 
می‌دهند, ر موعظه‌های خود را در هوای آزاد 
و برای جمع کثیر انجام می‌دهند. م. 


۶۲ ۵ ۷۷۵۱۱۵6 
۳۳ ۲۱۵/۵۵ 
۶۴ [نز رن 
1۶۵ ۵۵ ول 
۶۶ موداوناه0 دابع 
۱۶۷ ۵ ۷۷۵۱۱۵ ۱۱۵۷ 
۶۸ ۵ 6000۳0180 
۶۹ هاا۲۱۵ واسما 
۷۰ ۹00/۷۹ 
۷۱ وووواهاه ۱۷۸۵۲۵ 
۷ ۰ ۳۵۵ ول 


7۳۵ ۴۲۱۸۵۵ 0 ۱۵ ۷۳ 





۷۴ 
۷۵ 
۷۶ 
۳۷۷ 
۷۸ 
۷۹ 
۸۰ 
۸۱ 
۸۲ 
۸۳ 
۸۴ 


۲۳۵۲۳۴88 ۷ 

۱۸۵۲۵۷ 0۱۱5 ۲ 
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در سال ۱۷۰۰ میلادی کشور ایتالیا دیگر آن قدرت 
سیاسی‌ی گذشته‌ی خود را در میان کشورهای اروپایی 
نداشت. بسیاری از ایالات آن ضمیمه‌ی قلمرو 
امپراتوری مقدس روم» شده بود. و از ۱۵۵۹ تا ۱۸۰۶ 
تقریباً همواره توسط یکی از اعضای خاندان 
هاپسبورگ که در اتریش سلطنت می‌کرد اداره می‌شد. 
اتریش بخشی از آیتالیا را مستقیماً و بقیه‌ی آن را از 
طریق شاهزادگان وابسته‌ی خود اداره می‌کرد. و در 
حقیقت. ایتالیا وابسته‌ی اتریش محسوب می‌شد. 


۱۲ 
تناتر ایتالیا. فرانسه. و اسپانیا 
در سده‌ی هجدهم 





تحول طراحی صحنه در ایتالی 


از ۱۷۰۰ میلادی دستاوردهای صحنه‌پردازان ایتالیا 
دیگر جزیی از میراث غرب اروپا شده بود. طاقهای 
پروسینیوم» صحنه‌های دارای پرسپکتیو (مرکب از 
بالهای مسطح, پرده‌های عقب یا «شاتره‌ها, و نقابهای 
صحنهد»). تغییر دکورهای سریع, و افکتهای مخصوص 
و پرشکوه. تقریباً در همه‌ی کشورهای اروپایی معمول 
شده بودند. در ۱۷۰۰ قراردادهای بصری‌ی صحنه هنوز 











تصویر ۱.۱۲. طرحی از بورناچینی برای اپرای سیب طلایی: پرده‌ی ارل. صحنه‌ی درم. قصر پاریس: در 
بالای صحنه ربه‌النوعها به پاریس اصرار می‌کنند تا درباره‌ی زیباییشان قضارت کند. کتابخانه‌ی وین 


مجموعه‌ی تناتر, 


همانهایی بودند که توسط تورلی و ویگارینی تدویین 
یافته بودند؛ بدین ترتیب که دکورها به صورتی متقارن 
در در جانب صحنه در پرسپکتیو چیده می‌شدند و 
خیابانی می‌ساختند که بر دو جانب آن بناهایی عظیم 
در نمایی دور محو می‌شدند. 

در بخش اعظم سده‌ی هفدهم مراکز عمده‌ی 
طراحیی صحنه شهرهای ونیز. پارسا: بولوتبا» 
فلورانس, میلان, تورینو, رم. و ناپل بودند. اما پس از 
سال ۱۶۵۰ دربار سلطنتیی وین رقابت سختی را با 
ایتالیا آغاز کرد. زیرا قادر بود شهرت و روت نشار 
طراحان ممتاز کند. میان سالهای ۱۶۵۲ و ۱۷۰۷ 
جووانی بورناجینی» (۱۶۰۰- ۱۶۶۵) و لودووسکو 
اوتاویو بورناچینشی» (۱۷۰۷-۱۶۳۶) مجلل‌ترینن 
نمایشهای اروپا را در وین طراحی کردند. و شهرتی 


جهانی به دست آوردند. از پانزده نمایشی که توسط 
این خانواده طراحی شد اپرای سیب طلایی». (۱۶۶۸) 
از همه پرشکوهتر بود. این اپرا به عنوان برنامه‌ی 
افتتاحیه‌ی يك ساختمان ابرا به اجرا در امد و در آن 
۳ دکور و ۳۵ دستگاه تغییر صحنه به کار گرفته شد. 
در صحنه‌ی نهایی‌ی این ایرا سه گر وه رقصگر همزمان 
به رقص پرداختند. یکی در آسمان. دیگری در دریا. و 
سومی بر روی زمین. 

تئاتر سده‌ی هفدهم گرایش روزافزونسی به 
دکورهای عظیم و باشکوه نشان می‌داد. اين تغیسر و 
تغیبرات دیگر, ظاهراً در درجه‌ی اول توسط خانواده‌ی 
بی‌بیه‌ن عرضه شد. و به جرأت می‌توان گفت که 
طراحان برخاسته از این خانواده نفوذ عظیصی بر 
طراحان سده‌ی هجدهم داشته‌اند. از میان اعضای 


۱۶۸ 


۰ .سس س« ««.__« « .أْی/.-   -۰.‏ ع_ ‏ ع ع۱1«« _ِِ 





تصوییر ۰۲.۱۲ :۰0 طرحی از خانواده‌ی بي‌بیه‌ناء احتمالا جوزبه. چنین طرحهای باشکوه و بزرگنمایی 


شاخص خانواده‌ی بی‌بیه‌نا بود. 


فراوان خانواده‌ی بی‌بیهناء فردیناندو" (۱۷۴۳-۱۶۵۷), 
فرانچسکوهه ۰  .)۱۷۳۹-۱۶۵۹(‏ جوزیدده 
(۱۷۵۷-۱۶۹۶). آنتونیو.. (۱۷۷۴-۱۷۰۰). و 
کارلوه» (۱۷۸۷-۱۷۲۸) از همه نامی‌ترند. خانواده‌ی 
بی‌بیه‌نا, نخبت با آثار فردیناندو در بولونیا و پارما به 
شهرت رسید. فردینان‌دو در سال ۱۷۰۸ چندان 
سرشناس بود که او را به بارسلون دعوت کردند تا 
طراحی‌ی مراسم جشنی را که به خاطر ازدواج امپراتور 
آینده. چارلز ششم. برپا می‌شد برعهده گیرد. در سال 
۰۱ چارلز پنجم او را به عنوان معمار دربار وین به 
جای بورناچینی منسوب کرد. از آن پس هر کجا که 
اپرایی در کار بود. خانواده‌ی بی‌بیه‌نا به طراحی‌ی آن 
دعوت می‌شد. در سده‌ی هجدهم آنها در شهرهای 
مهمی چون پاریس, لیسبن, لندن, استکهلم. برلین. 


۱۶۹ 


درسدن. وسن بطرزبورگ به طراحیی صحنه گمارده 
شدند. 

سهم خانواده‌ی بی‌بیه‌نا در طراحیی صحنه 
فراوان و متنوع است. حدود ۱۷۰۳ فردیناندو. ضمن 
کار در بولونیا؛ پرسپکتیو زاویه‌دار را معرفی کرد (ثینا پر 
آنگولو/۰, که شاید مهمترین نوآوریی او باشد. او به 
جای يك نقطه‌ی دور شونده در انتهای دکور, از دو تا 
چند نقطه, در دو طرف صحنه. استفاده کرد. طراحان 
پیش از او بر چشم انداز مرکزی تأکید می‌نهادند. اما 
فردیناندو (با آنکه شیوه‌ی گذشته را بکلی کنار 
نگذاشت) به شیوه‌ی خاص خودش. ساختمانها: 
دیوارهاء پیکره‌ها. و محوطه‌ها را در مرکز تصویر قرار 
داد. اما چشم‌انداز پرسپکتیو را به جوانب صحنه 
متمایل کرد. 














فردیناندو ابعاد دکور را نیز تغییر داد. پیش از اوه 
صحنه‌ها ادامه‌ی اودیتوریوم محسوپ می‌شدنده و مناظر 
صحنه بر ایسن مبتا طراحسی می‌گردیدند. در 
صحنه‌پردازی‌ی تورلی بالای بناها هميشه قابل رزیت 
بود. بعلاوه پهن‌ی مستطیل شکل اودیتوریوم (جایگاه 
تماشاگران) توسط پرسپکتیو مرکزی‌ی صحنه ادامه 
می‌یافت و يك خیابان می‌ساخت. اما فردیناندو اندازه و 


زاویه‌ی دکور خود را از اودیتوریوم جدا کرد. در نتیجه 
چرن صحنه‌ی او از هر زاویه قابل رژیت بود دیگر 
آرایش متقارن قدیمی لزومی نداشت. از طرف دیگر 
بالهای نزديك به جلوی صحنه چنان نقاشی می‌شدند 


تصویر ۴.۱۲. طرحی از فردیناندو و جوزبه‌گالی 
بی‌بیه‌نا برای نمایش پیروزیی آنجلیکا بر آلسینا 
که در فضای خارجی و در پارگ فاوریت در وین اجرا 
شد. ۰۱۷۱۶ موزه‌ی تئأتره مونیخ. 





تصویر ۳.۱۲. طرحی از جوزبه‌گالی بی‌بیه‌نا برای 
اپرای کستانزا | فورتتنرا, در قصر سلطنتیی پراگ. 
۳۴ موزه‌ی تثانره مونیخ. 


که گویی قسمت تحتانی‌ی بناها بودند. لاجرم چندان 
عظیم بودند که در مصدوده‌ی باريك پروسینیوم جا 
نمی‌گرفتند. بعلاوه, نقاط دور شونده آنقدر پایین 
می‌افتادند که اندازه‌ی مرئیی دکور بسیار عظیمتر به 
نظر می‌رسید. بدین ترتیب طرحهای او غالباً چضان 
وسیع می‌نمودند که فضایی تخیلی و غیرواقمی 
می‌آفربدند. 

دکورهای با پرسپکتیو زاویه دار (شنا پر آنگولو) 
به رغم ظاهر عظیمی که دارند. غالبا نیاز به فضای 
کمتری از دکورهای با خیابان مرکزی داشتند. زیرا 
تأثیر بزرگنمای آنها از طریق چشم اندازهایی جانبی به 





تثاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


دست می‌آمد که کاسلاً نشان داده نمی‌شدند. این 
دکورها معمولاً صحنه را به يك پیش صحنه برای 
حرکت بازیگران, و يك پس زمینه برای ایجاد توهم و 
نشان دادن اشیباء دور تقسیم می‌کردند. در چنین 
صحنه‌ای کافی بود به جای پروسینیوم پرده‌ای آوبخته 
شود. یا يك سلسله ستون محوطه‌ی بازیگران را از 
نمای پرسپکتیو جدا سازد. و قابی را فراهم آورد که از 
ورای آن مناظر دور صحنه قابل ریت باشند. دستگاه 


نرده - ارابه برای تغیبر صحنه نیز به این ترکیب بندی 
کمك می‌کرد. و ستون و درخت و اشیاء قائم دیگر را به 
هر نقطه‌ی صحنه منتقل می‌ساخت (دستگاه لرده مد 
ارابه همچون شیوه‌ی شیار و قرقره که در انگلستان 
معمول بود. نیازی به نگهدارنده‌ای در بالاای سر صحنه 
نداشت. و همچنین نیازی به دستیاران صحنه نبود تا در 
مقابل تماشاگران قطصات دگور را جا به جا کنند). به 
رغم تصاویر فراوانی که از طرح صحنه‌های آن دوره در 


تصویر ۵.۱۲. طرح صحنه‌ای برای اپرا توسط جوزبه گالی بی‌بیه‌نا. برای نمایشی که به مناسبت ورود 
دو تن از خاندانهای سلطنتیی لهستان و ساکسونی در سال ۱۷۱٩‏ برپا شد. موزه‌ی هنری‌ی متروپلیتن, 
نیویورك. 





















دست است. بازسازی‌ی نقشه‌ی صحنه‌های سده‌ی 
هجدهم مشکل است. زیرا در گراوورهای به دست 
آمده کلیدی وجود ندارد که بدانیم عوامل بصری در 
پشت بالهاء پرده‌های عضب (شاترها). و نقابها را 
چگونه مستقر می‌ساختند. 

باید دانست همه‌ی دستاوردهایی که امروزه به 
خانواده‌ی بی‌بیه‌نا منسوب شده است. دنباله‌ی سبك 
باروك‌اند. این سبك در اواخر سده‌ی شانزدهم پدیدار 
شد. و آغاز جدایی از شیوه‌ی ,حاکم بر رنسانس 
محسوب می‌شود. که شیوه‌ای خوددار. منظم. متعادل و 
متقارن در فضایی مستطیل شکل بود؛ در مقابل, هنر 
باروك هنری افراطی و نامتقارن بود که فضایی مرکب 
از منحتی و خطوط شکسته ایجاد می‌کرد. با آنکه در 


۱۷۲ 


تصویر ۶.۱۲. طرحصی از فیلیپو جووارا. در بایین 
تصویر دو قطعه‌ی متحرك دکور نشان می‌دهند که 
دکورهای او شامل عوامل ابتی بوده‌اند. که در جلوی 
پس‌زمینه‌ها تغییر می‌یافتند. موزه‌ی ویکتوربا و آلبرت. 
بخش تناتر 


دوران باروك نیز عناصر معماری از ستونها. طاقهاء و 
سنگفرشهای رایج در رنسانس تشکیل می‌شدند. اما در 
هنر باروك ستونها تاب برداشته, و با گلیندهای معماری 
و ضمایم دیگر در هم بافته می‌شدند. درایین شیوه 
ستونها و تیرهای حمال با قیدهای خوش ترکیسب و 
بای را ایا ساب کت و 
استخوانبندیی بناء سراسر از کنده کاربها و تندیسها و 
نقاشیها پوشیده می‌شد. حجم و فضاأ با دقت نفس 
گیری در هم بافته می‌شد. و هنرمندان باروك با استفاده 
از ماده‌ی تازه‌ای چون گج و پلاستره جزئیات پر پیچ و 
خمی می‌آفریدند که همه‌ی ساختمان را سرشار از 
زندگی و تحرك می‌ساخت؛ تأثیر کلیی بناهای باروك 
احساسی از عظمت. غناء و شکوه را در بینشده 
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تصویر ۰۷.۱۲ ۵۱, طرحی از جولیو کاگلیو. که خانوادهاش شش نسل در کار طراحی بوده‌اند. برگرفته از 
کناب تاریخ تثاتر نوشته‌ی جورج فریدلی, و جان ا. ریوز, 


برمی‌انگیخت. تا سال ۱۷۰۰ معماری دارای چنین 
کیفیاتی بود. و خانواده‌ی بی‌بیه‌نا در اوایل سده‌ی 
هجدهم همه‌ی این کیفیات را در طرحهای صحنه‌ی 
خود به کار گرفتند. 

هر چند ثینا پر انگولو توسط فردیناندو بی‌بیهنا 
رواج یافت.اما چنین به نظر صی‌رسسد که فیلیپو 
جووارا.»» (۱۷۳۶-۱۶۷۶) نیز به طور کاملاً مستقلی به 
همان شیوه رسیده بود. وی در سال ۱۷۰۶ پرسپکتیو 
زاوی‌دار را در نایل به کار برد. جووارا پس از مدتی 
تجربه در رم به تورینو رفت. و در آنجا به عنوان استاد 
معماری در شمالغربیی ایتالیا سرشناس شد. 

دکورهای جووارا اندکی با طرحهای بی‌بیه‌تاها 
متفاوت بود. زیرا در آثار او خطوط منحنی نقش 


عمده‌ای داشتند. در طرحهای او چشم بینشده در 
دایره‌ای گردش می‌کند وهمواره به جای رسیدن به دو 
جناح صحنه, چنانکه در آثار بی‌بیه‌ناها مشاهده 
می‌شود. به پیش زمینه می‌رسد. شاید به همین جهت 
دکورهای جووارا عظمت و تخیل کمتری از آثار 
بی بیه ناها دارند. 

جووارا تجربه‌های فراوانی کرد. مثلا گاه از 
دکورهای منفصل استفاده می‌کرد. و تصاویر پس زمینه 
را در پشت يك پیش زمینه‌ی ابت تغییر می‌داد. گاه 
دکورهایی یکبارچه از پرده و آویز می‌ساخت. و درختان 
و برگهای گرمسیری و عناصر معماری‌ی خاورمیانه‌ای 
را در دکورهای خود به کار می‌برد که در زمان خود 
بسیار غیر متعارف بود. به نظر می‌رسد که جووارا در 


۱۷۳ 





تتاتر ایتالیا, فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


طرح دکورهای خود برطبق نقشه کار می‌کرد. از اینرو 
در بای همه‌ی طرحهای او نقشه‌ی دکور نیز ضمیمه 
است. 

علاوه پر خانواده‌ی بی‌بیه‌نا در سده‌ی هجدهم 
خانواده‌های دیگری نیز در کار طراحی‌ی تثاتر مشهور 
بودند. خانواده‌ی مورو از سده‌ی هفدهم تا سال ۱۸۲۰ 
درمراکز عمده‌ی تثاتری در ایتالیا و آلمان کار 
می‌کرد.نخستیین فرد طراح در ایین خانواده گاسپار 
مورو»» (شهرتش ۱۷۱۹-۱۶۵۷) نام داشت. پس از 
آنکه گاسپار به شهرت رسید. افراد دیسگری از 
خانواده‌اش درونیز, تورینوه پارساء موناکوه مبلان» 
درسدن, وین, و نقاط دیگر به طراحی صحنه مشغول 
بودند. خانواده‌ی کاگلیو نیز از آن جمله‌اند. شش نسل 
از اعضای این خانواده از جولیو کاگلیوه, (۱۶۰۱- 
۸ تا بوجن« (۱۹۴۲-۱۸۵۷)در کار طراحی 
بوده‌اند. این خانوداه اصلاً ابتالیایی بودند. اما عمدتاً 


تصویر ۸.۱۲. طرحی از جوزپینو گالیاری حدود سال 
۰ سواد طرحهای پاستانی در اين تصویر نمایان 


است. موزه‌ی شهره تورینو ی 


در اتریش وآلمان فعالیت می‌کردند. آنها از سال 
۸ تا ۱۹۱۷ موناکو را مرکز اقامت خود قراردادند, 
از اینرو تعداد زیادی از طرحهای آنها در موزه‌ی موناکو 
محفوظ مانده است. همچنین خانواده‌ی گالیاری, که 
مشهورترین آنها برناردینو گالیاری (۱۷۹۴-۱۷۰۷) 
و فابریزیوس (۱۷۹۰-۱۷۰۹) نام دارند. افراد این 
خانواده نیز از اوایل سده‌ی هجدهم تا سال ۱۸۲۳ در 
بسیاری از شهرهاء بویژه تورینو و میلان, به طراحی 
صحنه برداخته‌اند. 

با پیدا شدن علایق تازه در سده‌ی هجدهم. 
شیوه‌های بصریی متداول در سالهای ۱۷۰۰ تا ۱۷۵۰ 
تغییرات زیادی به خود دید. مثلا با محبوب شدن اپرای 
فکاهی استفاده از دکورهای محلی و روستایی معمول 
شد.اپرای فکاهی در ایتالیا از دل اینترمتسوها 
برخاست. که غالبا همراه اپراهای جدی به نمایش در 
می‌آمدند. اولین اپرای فکاهیی ایتالیایی که شهرتی 
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همه جا گیر کسب کرد خدمتکار و معشرقه» (۱۷۳۳) 
نوشته‌ی پرگوله‌سی» بود. اپرای فکاهی در سراسر 
اروپا شکلهای گوناگونی داشت (درانگلستان بالاد 
اپرا«۳» در آلمان سینگیشپیسل«. در فرانسه اپرا 
کميك). این اپراها در سده‌ی هجدهم به قدری 
محبوب شده بودند که بسیاری از تالارهای بزرگ اپرا 
همواره در گروه مستقل در استخدام خود داشتند. یکی 
برای ابرای فکاهی و دبگری برای اپرای‌جدی. 

توجه به تاریخ نیز در اواخر سده‌ی هجدهم 
طراحی‌ی صحنه‌های تثاتتر را تحت تأثیر قرار داد. 
کشف هرکولانیوم": در ۱۷۰٩‏ و کشف پومپئی: در 
۸ تخل اروپاییان را برانگیخت. و توجه آنها را به 
«قدست» تمدن كلاسيك جلب کرد. در این دوره 
گراوورهایی که از ویرانه‌ها تهیه می‌شد دست به دست 
می‌گست. و بسیاری از اشسراف دروسط باغ خود 
بناهایی به شکل ویرانه‌های باستانی می‌ساختصد. 
طراحان صحنه نیز برای القای پیری و زوال در 
طرحهای خود ویرانه‌هایی می‌کشیدند که از شکاف 
دیوارهای آن بوته‌های توت فرنگی وانگور سبز شده 
بود. 

این علاقه‌ی تازه به تاریخ انگیزه‌ی تألیف آثاری 
بر اساس میراث ملیی مابعد کلاسيك و داستانهای 
محلی شدو بسیاری از این آثار در فضای قرون 
وسطایی اتفاق می‌افتادند. از اینرو معماری‌ی گوتيك را 


۱۷۵ 


تصویر ,٩.۱۲‏ ۱ ویران‌های هرکولانیوم. متعلق به 
سده‌ی اول میلادی که در سال ۱۷۰۹ از زیر خاك به 
بر آمد. 


به تثاتر وارد کردند. تا پیش از پیدایش مکتب گوتيكك 
تنها آثار کلاسيك مورد توجه بودند. 

در اواخر سده‌ی هجدهم همچنین جنبشهایی 
برعلیه هنر و موسیقیی باروك بپا خاست. در اين دوره 
هنرمندان بر آن شدند که هنر باروك آگنده از جزئیات 
بی‌مصرف اسست. این عکس‌العمل را در کار 
موسیقیدانی همچون کرستف وبلیبالد گلسوك»» 
(۱۷۸۷-۱۷۱۴) به وضوح می‌نوان دید. گلسوك با 
تصنیف آثاری همچون ارفه و اوریدیس» (۱۷۶۲) 
کوشید تا سادگیی اولیه‌ی اپرای فلورانسی, و نیز 
هماهنگی‌ی حرکت و موسیقی را به اپرا باز گرداند. 
محبوبیت آار ار موجب پیدایش دوران «کلاسیسك» 
تازه‌ای در موسیقی‌ی ربع آخر سده‌ی هجدهم گردید. 
اين گرایش به سادگی و عمق در معماری و طراحی نیز 
پدیدار شد. زیرا در آنجا نیز بازگشتی به شکلهای 
خالص کلاسيك, فارغ از آذینها و جزئیات بی‌فایده, 
پیدا شده بود. 

شایبد مهمترین دستاورد سده‌ی هجدهتم 
«فضاسازی» در طراحیی صحنه باشد. پیش از ایس 
دوران صحنه‌ها معمولة چنان طراحی می‌شدند تا 
همه‌ی جزئیات تصویر به روشنی قابل رژیت باشد. در 
اين دوره طراحان تأکیداصلی‌ی خود را بر ارزشهای 
کیفی و فضاهای حسیی سایه روشنها قرار دادند. 
ممتازتزین طراح این شیوه‌ی تازه جووانی باتیستا 





تصویر ۰۱۰,۱۲ ۱*۰ گراووری از طرح پیرانه‌سی. دراین طرح تأکید بر ویرانهها. استفاده‌ی دراماتيكك از 
نور و سایه قابل توجه است. 


بیرانه سی (۱۷۲۰- ۱۷۷۸) است. او صحنه‌های 
بسیاری را برای تثاتر طراحی کرده است. اما نفوذش 
اساسا به واسطه‌ی پیش از ۱۰۰۰ گراوور از 
«ویرانه‌های» رومی و زندانهای آن دوره است که بين 
سالهای ۱۷۴۵ و ۱۷۷۸ عرضه کرد. طرحهای او از 
ویرانه‌ها سهم زیادی در جلسب توجه مردم به 
«ویرانه‌هاه‌ی باستانی. و طرحهای زنسدان او با سایه 
روشنهای شدید, سهم زیادی در گرایش به کیفیتهای 
فضاسازانه داشته است. بس از او بود که طراحان 
صحنه تجسم مکانهای نظرگیر در زیر نور ماه يا 
نورهای موضعی و مصنوعی را آغاز کردند. در اين آثار 
رنگ نقش ناچیزی داشت. زیرا امکانات رنگ آمیزی 
محدود بود. دکورها به رنگهای سرخ یا سایه رنگهای 
سبز, زرد. و بنفش رنگ آمیزی می‌شدند. لذا فضا 


منحصراً از تقابل نورهای موضعی و سایه‌ها به وجود 
می‌امد. 

به رغم گرایشی که به سوی تنوع بصری در 
طرحهای صحنه به وجود آمده پود. همه‌ی مکانهایی که 
در اپراهای سده‌ی هجدهم تصویر شده‌اند به طور کلی 
بیش از ده نوع نیستند. چون مکان در آن دوره ماهیتی 
آرمانی داشت, در نمایشهای مختلف دکورهای واحدی 
به کار می‌رفت. در اين دوره تكنيك اصلی‌ی ترکسب 
بندی تغییری نکرد. اما استفاده از شنا پر انگولو 
(صحنه‌ی پرسپکتیو زاویه دار) همچنان ادامه یافت. 
بسیاری از نوآوریهای پس از ۰۱۷۵۰ بویژه محتوای 
بصری و افزایش توجه به فضاء نشانه‌ی آن است که 
باريك‌بینی / سخت‌گیری‌ی ناشی از نتوکلا سیسیسم در 
هتر مردم را ارضا نمی‌کرد. هنرمندان سده‌ی هجدهم 


۱۷۶ 








تصویر ۱۱.۱۲. گراوور میدان (فوروم) نرواء از پیرانه سی. تقابل نور و سابه در اين تصوير قابل توجه 
است. از اپرای روم باستان (۱۷۶۵) اثر جووانی بانیسنا بیران‌سی. کتابخانه‌ی لی‌لی دانشگاه 
ایندیانا. 


اروبا منادیان سبك رمانتيك بودند که رفته رفته داشت 
بر ضوابط هنری حاکم می‌شد. 


درام ایتالیایی در 
سده‌ی هجدهم 


اگرچه طراحان ایتالیایی رهبر صحنه‌های اروپا بودند. 
اما اين امر در مورد درام نویسان ایتالیایی صادق نبود. 
زیرا معدودی از انها صاحب اوازه شدند. چون ابرا در 
ایتالیا بیش از تثاتر اهمیت داشت. غالب نویسندگان 
ایتالیایی به نوشتن لیبرتو (متن اپرا) بسنده می‌کردند, و 
«شاعر دربار سلطنتی‌ی وین» بالاترین مقامی بود که به 


۷۷ 


دست می‌آوردند. دو تن از مشهورترین نویسندگان 
ایتالیایی در اوایل سده‌ی هجدهم عبارتند از آپوستولو 
زنوره», (۱۶۶۷- ۱۷۵۰). مولف بیش از شصت متن اپرا 
و سرکرده‌ی مولفان سالهای ۱۷۰۰ تا ۱۷۷۵. که 
بزودی تحت الشعاع جانشین خود متاستاسیوه»»(پیترو 
تراباسی. ۱۷۸۲-۱۶۹۸) قرار گرفت. متاستاسیو 
بزرگترین شاعر دوران خود شناخته می‌شد. و مدعی 
بود که می‌تواند لیبرتوهایی بنویسد که بدون موسبقی هم 
موثر واقع شوند. بنابراین آنار او شبیه تراژدبهای 
کلاسيك بودند. با اين تفاوت که در سه پرده تنظیم 
می‌شدند و پایان خوش داشتند. چون شخصیتهای آثار 
او با خوب هستند یا بد. و از آنجا که معصومیت و 
پاکی همواره در آثارش پیروز می‌شوند. نمایشهای او به 
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تصویسر ۱۲.۱۲. 8 آلفیهری مشهورتریسن 
تراژدی‌نویس ایتالبایی در سده‌ی هجدهم. 


تصویر ۴ صتنهای از ابرای شاژل اسر 
آلفیه‌ری. برگرفته از نسخه‌ی چاپ فلورانس, ۱۸۲۴ 


ملودرام نزديك می‌شوند. متاستاسیو ۲۰ لیبرتو نوشت که 
معروفترین آنها آدریانسو. (۱۷۳۱), ایسی پیسل:۲۱ 
(۱۷۳۲). و کله منسی‌ی تیتوسی۳ نام دارند. آثار او تا 
پیش از سال ۱۸۴۰ بیش از هزار بار همراه موسیقی 
اجرا شدند. آثار متاستاسیو با معیارهای امروزی 
چندان سطحی می‌نمایند که مشکل بتوان علت اینهمه 
تحسین و ستایش از او را دریافت. 

در ایتالیای سده‌ی هجدهم درام غیراپرایسی 
محبوبیتی نداشت. تنها تراژدی‌ی قابل ذکر ایتالبابی تا 
پیش از ۱۷۵۰ تراژدی‌ی مروپ:», (۱۷۱۳) نوشته‌ی 
فرانچسکو سیییون دی مافه‌یی:۳ (۱۶۷۵- ۱۷۶۵) 
است. این تراژدی براساس داستان کلاسيك مروپ 
نوشته شده است. مروپ لحظه‌ای که می‌خواهد پسر 
گمشده‌اش را بکشد. او را باز می‌شناسد. آنگاه از 





عاملین گمشدن فرزند خود انتقام می‌گیرد 
مشهورترین تراژدی‌نویس ایتالیاییی در سده‌ی 
هجدهم ویتوریو الفیه‌ریه» (۱۸۰۳-۱۷۴۹), از سال 
۵ تشهرت یافت. وی بر آن بود تا نیرومندترین 
احساسات را در غالب ساده‌تریین شکل دراماتيك 
بریزد. در آثار او چیزهای غیرعمده کنار گذاشته 
شده‌اند. در نتیجه تراژدیهای او به نمایشنامه‌های 
راسین نزدیکترند تا تراژدیهای رایج در سده‌ی هجدهم. 
از مان آثارش ارست:» (۱۷۷۶). آنتیگون (۱۷۸۳). 
و میرا. (۱۷۸۹). و تراژدی‌ی شازل (۱۷۸۲) از 
همه ممتازترند. و اين آخری به عنوان شاهکار شناخته 
شده است. شخصیت مرکزیی این تراژدی شاژل. 
مردی است که در گذشته صاحب شکوه و عظمتی بوده 
است. در اين ترازدی شاژل میسان دیوانگی, عقل. 


تئاتر ایتالیا؛ فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


ستمگری, و بزرگی در نوسان است. حرکت نمایشی در 
آن ساده است. بدین معتی که شاژل از مشاهده‌ی بالا 
رفتن منزلت داوده» و فرو ریختن اعتبار خود دچار 
عذابی درونی می‌شود. و تنها يك بار. آن هم در هنگام 
مرگ. جلال پیشین خود را به چشم می‌بیند. غالب آثار 
آلفیه ری با گرایشهای نیرومند سیاسی همراهند. که 
گاه او را در دام تأکیدهای زیاده از حد بر پیامهای 
نظری می‌اندازند. آلفیه‌ری از حامیسان سرسخت 
استقلال ایتالیا؛ و مخالف آشتی ناپذیر هر نوع استبداد 
بود. عقاید سیاسیی الفیهری بسیاری از درام 
نویسان سده‌ی نوزدهم ایتالیا را تحت تاثیر قرار داد. 
که البته هیچ کدام به درجه‌ی هنریی او نرسیدند. 
کمدی در ایتالیا تاحدی محبوبتر از تراژدی بود. 
تا سال ۱۷۵۰ کمدیا دل آرتسه شکل بیان عمده‌ی 
کمدی در ایتالیا بود. اما متأسفانه پی از ۱۷۰۰ این 
شکل نمایشی که در گذشته سرشار از طراوت و 
سرزندگی بود به تکرار و سکون گرایید. و برای ایجاد 
تنوع, به شخصیتهای فرعی, موسیقی» و صحنه‌های 
تماشایی و نظرگیر روی آورد. و رشد احساساتی 
گری:» در آن موجب شد که کمدیا دل آرته خام دست 
و بی‌احساس پنماید. در این هنگام بود که کارلو 
گولانسی:» (۱۷۹۲-۱۷۰۷) بزرگتریین درام نویی 
کمدی سر بر آورد. گولنی کار خود را از سال ۱۷۳۴ 
با نوشتن سناریو (برنامه‌ی نمایشهای بدیهه سازی) 
برای گروههای کمدیا دل آرته در ونیز و اطراف آن 
آغاز کرد. و عملاً آخرین سنگر کمدیا دل آرته را که 
بدیهه سازی بود با کار خود در هم شکست. وی از 
همان آغاز زبان به نقد بسیاری از شکلهای سنتی 
گشود. و در سال ۱۷۳۸ برنامه‌ی تجدید نظر کننده‌ی 


خود را با نوشتن دیالوگ برای نقشهای اصلی‌ی کمدیا 
در نمایشنامه‌ی انسان جهانی» پایه‌ریزی کرد. این 
نمایشنامه چندان موفق بود که او در سال ۱۷۴۳ 
دیالوگ بقیه‌ی شخصیتها را نیز نوشت. و در ۱۷۴۹ 
شروع به تغییر تیبهای سنتی‌ی شخصینها کرد. 
گولانسی در سال ۱۷۵۰ در مقاله‌ی تثاتر 
کمدی»» به روشهای کهنه‌ی کمدیا حمله برد. دراین 
مقاله استفاده از صورتك را نهی کرد (زیرا صورتکها از 
ظرافت بیان چهره‌ی واقعی جلوگیری می‌کنند)» و 
پيشنهاد نوشتن دیالوگهای بهتری برای صحنه کرد و 
گفت به جای موقعیتهای قراردادی در کمدیا باید از 
موقعیتهای واقعی در زندگیی روزمره استفاده شود. از 
آنجا که از آغاز کار عملاً بدیهه سازی را کنار گذاشته 
برد لذا در بیانیه‌اش همه‌ی اشکال شناخته شده‌ی 


تصویر ۱۴.۱۲. #, چهره‌ی گرلانی که کمدیا دل 
آرته را در سده‌ی هجدهم احیاء کرد و ثبز آن را 


دگرگون ساخت. 





۱۷۹ ۱۷۸ 








کمدیا را تغییر داد. هنگامی که در سال ۱۷۶۱ ونیز را 
ترك گفت. با همه‌ی توان خود خیالپروری. جلف بازی, 
ر شیوه‌های غیرواقعی‌ی کمدیا دل آرتسه در سده‌ی 
هجدهسم را طرد کرده بود. و به جای آن لطيفه. 
احساس, و واقعگرایی را (هم در وقایع و هم در اجرا) 
نشانده بود. شخصیتهای ثابت (تیپها) در آثار او نرمتر و 
انسانی‌تر شده بودند. پانتالونه دیگر پیرمرد احسق, 
بدبخت. و شهوت‌پرست نمایشهای سنتی‌ی گذشته 
نبود» بلکه تاجری درست‌کار» بدری خوب. و 
همشهری‌ای ابت قدم بود. گولنی بااین تغییرات 
تفارتهای میان کمدیا و کمدی را از میان برداشت. در 
میان کمدیاهایی که گولدنی نوشت شاید خدمتگار دو 
ارباب؟» از همه بهتر باشد. وی در سال ۱۷۶۲ در 


تصویر ۱۵.۱۲. صحنه‌ای از نمایثنامه‌ی خدمتسگار 
دو ارباب, برده‌ی اول, صحنه‌ی هفتم. از مجموعه‌ی 
آثار گوندنی به نام کمدی. جلد جهاردهم (۱۸۲۴). 


پاریس مستقر شد و تا پایان کارش در ۱۷۷۳ برای 
کمدی ایتالین:ه» نمایشنامه نوشت. 

حوزه‌ی کار گولدنی منحصر به کمدیا دل آرته, یا 
حتی محدود به کمدی نبود. او که از پر کارترین 
نویسندگان سده‌ی هجدهم محسوب می‌شود ۱۰ 
تراژدی, ۸۳ درام موزیکال. و حدود ۱۵۰ کمدی نوشته 
است. بسیاری از اين آثار سیاه مشقهایی بیش نبودند, 
اما بقی‌ی آنها ممتازترین آثار زمان ار محسوب 
می‌شدند. گولدنی هنرمند مبتکری بود. و برای وحدت 
بخشیدن به داستانهای خود راههای نبوغ آمیزی 
می‌یافت. گاه مکانی مشل قهوه خانه»», گاه شیشی 
همچون بادیزن». و گاه يك تیپ (در نمایشنامه‌ی غیبت 
زنانه:) را مرکز داستان خود قرار می‌داد. تا حرکات 





تصویر ۱۶.۱۲. نمایشی در آمفی‌تناثر رومی در ورونا. گولثنی در خاطرات خود درباره‌ی این نمابثنامه 
می‌نویسد: «در ان برنامه همه نوع نمایشی وجود داشت؛ مسابقه, نیزه‌بازی, گاویازی, در تابستانها حتی 
نمایشنامه هم اجرا می‌شد... برای اين نمایشها سکوی تثاتری بر روی بایه‌های بسبار محکم ساخته 
شده بود که زستانها جمع. و در فصلهای متاسب سال دوباره برپا می‌شد.» نقاشی از مارکو مارکولا. 
۲ کانون هنری‌ی شیکاگو, 








متعددی را به هم جوش دهد. اگرچه گولدنی در آثارش 
تقریباً به هر شغل و طبقه‌ای پرداخته است. اما طبقه‌ی 
متوسط و پایین جامعه‌اش بیشتر توجه او را جلب 
می‌کرد. در نمایشنامه‌های او اشراف موجوداتی منحط و 
بی‌مصرف تصویر شده‌اند. و شخصیتهای زن در آثار او 
دلیذیرند. گرايیش اخیر در نمایشنامه‌ی مدیسره‌ی 
میهمانخانهه: (۱۷۵۳) به خوبی مشهود است. آثار 
گولدنی پر از درگیریهای احساساتی‌اند. اما همواره 
آنقدر لطافت طبع و ظرافت دارند که نمی‌گذارند کار به 
احساساتی‌گریهای خنك بکشد, و همین ویژگی است 
که نمایشنامه‌های او را پرتر از معاصرانش قرار می‌دهد. 
اما باید اذعان داشت که آثار گولدانی با وجود 
جاذبه‌های بسیاری که دارند فاقد ژرفای واقعی‌اند. 
کارلو گتسزی»: (۱۸۰۶-۱۷۲۰) مخالف 
تجدیدنظرهای گولانسی در کمدیا دل آرتسه. و 
احساساتی‌گری‌ی او در کمدی, و بدنام کردن طبقه‌ی 
بالای اجتماع بود. ضد حمله‌ی گتزی بر گولدنی به 
شکل فیاب«, (یا افسانه‌های ساتیری) ظاهر شد که 
برای بالماسکه‌های کمدیا دل آرته می‌نوشت. گتزی در 
آثارش دقیقاً به عناصری می‌پرداخت که گولانی 
بیشترین تلاش خود را در طرد آنها به کار برده بود. 
عناصری همچون تخیل, افسون, و بدیهه سازی. 
بنابراین گُسزی موضوعنات خود را از افشانه‌ها و 
قصه‌های پریان می‌گرفت (که امکانات زیادی برای 
صحنه پردازیهای مجلل و تماشایی فراهم می‌کردند), و 
از اين داستانها برای تحقیر گرایشهای احساساتی در 
ادبیات معاصر خود استفاده می‌کرد. نتیجه‌ی این 
کشاکش راء که زمانی بحث داغ روز بود. خواننده‌ی 
امروزی تنها از طریق تأثیرات آنها می‌تواند حدس 





۱۸۳۲ 


۳ . کارلر گشزی, درام‌تویس اینالیایبی که 
نجیب‌زاده بود و بعدها به خاطر فقر به درام‌نوبسی 
روی آورد. 


بزند. همچنین باید در نظر داشت که گنزی در آثارش 
جای کافی برای بدیهه سازی باقی می‌گذاشت. که 
چگونگیی آنها در جایی ثبت نشده است. آثار 
عسندی گتتوی از جمله عشق به سه نارنج»ه: 
(۱۷۶۱). شاه استساگ»» (۱۷۶۲). توراندخست 
(۰)۱۷۶۲. و پرنده‌ی سحرآمیزه (۱۷۶۵) در سده‌ی 
هجدهم محبوبیت بسیاری داشتند. اما شهرت او پابدار 
نبود.گتزی توانست برای مدت کوتاهی جنبش تازه‌ای 
در کمدیا دل آرته به وجود آورد. اما بس از ۱۷۷۰ این 
جنبش به سرعت خاموش شد. از آن پس کسدی 
ایتالیایی به قالب سلیقه‌ی اکثریت اروپاییان در آمد و 
خود را به انواع درامهایی محدود کرد که در همه جا 


یافت می‌شد. 


تئاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


درام فرانسوی در سده‌ی هجدهم 


فرانسه در طول سده‌ی هجدهم قدرت عمده‌ی اروپا 
بود. اما به خاطر جنگهای پی در پی و سیاستهای 
مالی‌ی نادرست رفته‌رفته موقعیت برتر خود را از دست 
داد. لویی چهاردهم به طمع کشورگشایی و نفوذ در 
اسیانیاء و به امید آن که بتواند نوه‌ی خود را بر تخت 
فرمانرواییی اسپانیا بنشانسد.«جنگ جانشیسی‌ی 
اسپانیا» را به راء انداخت, و بین سالهای ۱۷۰۱ و 
۳ فرانسه را به قهقرا کشاند. این جنگ همچنین 
موجبات چندین شکست تحقیرآمیز از انگلستان و 
اتریش را برای فرانسه فراهم آورد. به طوری که خود 
به زیر سلظه‌ی اين دو کشور رفست. پس از ۱۷۵۰ 
غالب قلمروهای فرانسه به انگلستان واگذار شد. این 
جنگها فشار زیادی بر اقتصاد فرانسه وارد آوردند. و در 
اين میان طبقه‌ی متوسط و پایین فرانسوی زیبان 
بیشتری دید. زیرا اشراف و روحانیان فرانسوی از 
پرداخت مالیات معاف بودند. نارضایتیهای ناشی از این 
شرایط بعدها در انقلاب فرانسه چهره‌ی خود را نثان 
داد. 

به رغم همه‌ی مشکلات مالی و اجتماعی. 
فرانسه در سراسر سده‌ی هجدهم همچنان مرکز 
فرهنشگیی اروپا بود. و درام فرانسوی السگوی 
ارزیابی‌ی درام اروپایی ماند. هر چند درام فرانسوی 
خود پسرو الگوهای سده‌ی هفدهم. و کم و بیش 
واپس‌گرا بود. غالب تراژدی نویسان سده‌ی هجدهم 
فرانسوی قدم در جای پای راشین می‌نهادند. اما به 
جای تکیه بر تضادهای درونیی شجصیتها, که 
ویژگی‌ی راسین بود. همگی به طرح داستانهای بغرنج 


۱۸۳ 


ور شخصیتهای پیچیده می‌پرداختند. از اینرو هيچيك 
اهمیت او را کسب نکردند. نمونه‌ی عمده‌ی این 
گرایشها را می‌توان در آثار لاگرانژ شانسل» کربیون؛ و 
ولتر ملاحظه کرد. ۱ 

ژوزف دو لاگرانژ شانسل:» (۱۶۷۷- ۱۷۵۸) 
پس از ۱۶۹۴ چهارده نمایشنامه نوشست. محبوبترین 
آنها ایو و مه لیسرت:«, (۱۷۱۳) داستان برده‌ای است 
به نام اینو که در خانه‌ی شوهر سابقش, پادشاه. بسر 
می‌برد. و شاه گمان می‌کند که ار مرده است. ملکه‌ی 
تازه توطثه‌ای می‌چیند تا پسر اینو به نام مه لیسرت راء 
که از هویت خود آگاه نیست, بکشد. پس از صحنه‌های 
مختلف بازشناسی. و تعدادی ارتباطهای پیچیده‌ی 
دیگر, توطه‌ی ملکه خنثی می‌شود. و اینو بار دیگر به 
مقام گذشته‌ی خود باز می‌گردد. این داستانها که 
گرایش به سوی ملودرام را به وضوح نشان می‌دهند. 
توسط نویسنده‌ی دیگر فرانسوی شدت بیشتری 
گرفتند. بسیاری از درامهای به شدت پیچیده‌ی پروسپه 
ژولیو کر بیسونهه, (۱۷۶۲-۱۶۷۴) به منظور ایجاد 
وحشت در تماشاگران طراحسی شده‌اند. مفلاً در 
نمایشنامه‌ی آترو و تی‌یست (۱۷۰۷). تییست 
مشروبی می‌سازد که با خون پسرش آمیخته شده 
است. علاقه‌ی کربیون به داستانهای بیچیده در 
نمایشنامه‌ی الکترد.» (۱۷۰۷) بارزتر است. در این 
نمایشنامه آژیستوس«* دارای پسر و دختری است, که 
عاشق الکترا»: و آرست«" شده‌اند. و مشکلائی ایجاد 
می‌کنند. رادامیست و زنوبی (۱۷۱۱) بهتریسن 
نمایشنامه‌ی کربیون داستان زنوبی. زنی است که در 
لباس مبدل ظاهر شده و پدرشوهر و برادر شوهرش, 


ارسام. عاشق او می‌شوند. در اين صحنه شوهر بی‌رحم 











تصویر ۰۱۸.۱۲ 8 ولشر تراژدی‌نویس و دانشمند 
فرانسوی سده‌ی هجدهم. 


او, رادامیست. نیز که گمان می‌شد مرده است با لباس 
مبدل حضور دارد. پس از يك سلسله صحنه‌های 
بازشناسی و مرگ رادامیست, سرانجام زنوبی با آرسام 
که مرد پاکی است ازدواج می‌کند. و هر دو خوشبخت 
می‌شوند. اين اثر در سده‌ی هجدهم یکی از بهترین 
نمایشنامه‌ها شناخته می‌شد. و تا سال ۱۸۳۰ در 
تثاترهای فرانسوی اجرا می‌گردید. 

ولتره»» (فرانسوا - ماری آروئد, ۱۶۹۴ ۱۷۷۸) 
تراژدی نویس مقتدر سده‌ی هجدهم فرانسوی. کسی 
است که همه‌ی بار ادبیات و اندیشه‌ی فرانسوی را بر 
دوش گرفت. اولین اثرش اودیپ (۱۷۱۸) بود. و 
پس از آن پنجاه و سه نمایشنامه نوشت که بیش از 
نیمی از آنها تراژدی بودند. هر چند ولتر نیز به طرح 
داستانهای پیچیده گرایش داشت. اما کیفیت آثار او 


ممتازند. شخصیتهای او نیز همچون معاصرانش 
بفرنجند. و طی بازشناسیها و تغییر ماهیتهای ناگهانی 
پی به واقعیت می‌برند. 

بهترین اثر ولتر به نام زاییر (۱۷۳۲) هنگام 
جنگهای صلیبی در خاورميانه اتفاق می‌افتد. ایسن 
نمایشنامه درباره‌ی دختر برده‌ای است به نام زاییر که 
صاحبش سلطان عثمان به او دل می‌بندد. یکی از 
اطرافیان سلطان می‌داند که زاییر دختر حاکم مسیحی‌ی 
پیشین این منطقه. به نام لوسینیان» است که او نبز 
اکنون برده است. اما اين راز را فاش نمی‌کند. سلطان 
از دیدن ملاقاتهای زابیر با شخصی به نام پرستان:۰۶0 
که در حقیقت برادر اوست. دچار حسادت می‌شود. و 
هر دو رامی‌کشد. علایق فلسفی‌ی ولتر در بسیاری از 
آثارش منعکس است. مثلاً در نمایشنامه‌ی آلزیس.» 
(۱۷۳۶), که داستان پیچیده‌ای درباره‌ی اسپانباییها در 
کشور پرو است. به‌این نتبجه می‌رسد که مذهب وقتی 
خوب است که نتابج انسانی به بار آورد. ولتر نیز 
همچون معاصرانش با رجوع پی در پی به غریزه‌ی 
همخونی (غریزه‌ای که انسان را به نزدیکانش جذب 
می‌کند): به عنوان وسیله‌ای دراماتيك. گرایشهای 
احساساتی‌ی خود را نشان می‌دهد, و در آثار او غالب 
شخصیتها از طریق اين غریزه به بازشناسی می‌رسند. 

ولتر پس از اقامت در انگلستان از ۱۷۲۶ تا 
۹ به اين نتبجه رسید که ضوابط نثوكلاسيك در 
فرانسه بسیار محدود کننده‌اند. و از آن پس کوشید از 
محدودیت آنها بکاهد.اما تجدید نظرهای او منحصر 
به معرفیی اشباح. کاهش خشونت. و افزایش 
جنبه‌های تماشایی در صحنه شد. گرایش ولتر به 
ارائ‌ی صحنه‌های تماشایی و مجلل با مانع بزرگی 


۱۸۴ 


تئاتر ایتالیا, فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


روپرو بود. زیرا در آن دوران رسم بود که تعدادی از 
تماشاگران داخل صحنه بنشینند. و اين امر امکانات 
صحنه پردازی را محدود می‌ساخت؛ شاید به خاطرنفوذ 
ولتر بود که ایين رسم از سال ۱۷۵۹ ملفی شد. 
گرایشهای تازه‌ی ولتر مصادف با دورانی بود که توجه 
مردم به تاریخ و رنگهای محلی و ملی جلب شده بود. 
لذا آمادگیی لازم برای پذیرش صحنه پردازی‌ی مجلل 
و نظرگیر فراهم بود. نمایشنامه‌ی تانکرد» (۱۷۶۰) اثر 
ولتر توجه معاصران او را به قرون وسطی کشاند. و 
موجی از نمایشنامه‌های فرانسوی درباره‌ی گذشته‌ی 
کشور به راه افتاده و این‌موج‌در آثار نویسندگان بعدی 
از جمله پی بر لوران دو پلوی» در نمایشنامه‌های 
محاصره‌ی کالسه:», (۱۷۶۵), و گاستسن وبابارره: 
(۱۷۷۱) تجلی کرد. 

ولتر برای رفع موانع صحنه‌های فرانسوی متوجه 
آثار شکسپیر شد که پیش از آن مورد غفلت قرار گرفته 
بودند. آثار شکسپیر پیش از ولتر نیز در شکل موجود 
خود در فرانسه خوانده می‌شدند. اما به نظر فرانسویان 
بسیار «غیرمتص‌ارف» می‌نمودند, و برای آن که با 
سلیقه‌ی آنان منطبق شوند باید دخل و تصرفاسی در 
آنها به عمل می‌آمد. حتی هنگامی که ژان فرانسوا 
درسی: (۱۸۱۶-۱۷۳۳) اقتباس کاملاً آزادی از 
شکسپیر به عمل آورد. فرانسویان هنوز آن را بسیار 
عجیب و غریب می‌یافتند. اين واقعیتها نشان می‌دهند 
که‌نئوکلاسیسیسم حتی به رغم تجدید نظرهای ولتر و 
دیگران, چه سنگر غیرقابل نفوذی داشته است. 

کمدی در فرانسه به خاطر پاییگاه مردمی‌تتر و 
شکل ساده‌تری که داشت. بیش از ترازدی امکان 
نوآوری یافت. تا حدود ۱۷۲۰ نفوذ مولی‌یر هنوز برجا 


۱۸۵ 


بود,و اين نقوذ را در آثار دانکور, رنیار, و لوساژ, کمدی 
نویسان عمده‌ی اوایل سده‌ی هجدهم فرانسوی, 
می‌توان مشاهده کرد. فلوران - کارّن دانکوره, 
(۱۶۶۱- ۱۷۲۵) نخست در سال ۱۶۸۵ در کمدی 
فرانسز کار خود را آغاز کرد. و به تدریج جزه مدیران 
این سازمان شد. از میان ینجاه کمدیی او دو تای آنها 
دارای اهمیت ویژه‌ای هستند: مرد روز (۱۶۸۷) و 
زنمان روز, از طبقسه‌ی متسوسط: (۱۶۹۲). وی در 
نمایشنامه‌ی نخستین, شخصی (نیپی) به نام جنساب 
۱ 
نمایشنامه‌های دیگر او نیز ظاهر می‌شود. نمایشنامه‌ی 
درمی هجویه‌ای است درباره‌ی همسران تاجرانی که 
می‌کوشند زن روز باشند. دانکور در ايين آثار سر 
برآوردن يك طبقه‌ی تاجرپیشه‌ی جاه طلب را منعکس 
می‌کند (طبقه‌ای که در آن زمان در انگلستان نیز رو به 
رشد بود). غالب نمایشنامه‌های او کمدیی رفتارها 
محسوب می‌نوند. که حوزه‌ی وسیعی از شخصیتهای 
(تیپ) اجتماعسی دوران او را در برمی‌گیرند. ژان 
فرانسوا رنیارهم (۱۷۰۹-۱۶۵۵) در آغاز برای گروه 
کمدیا دل آرته که ساکن پاریس بود می‌نوشت. اما 
بعدها نویسنده‌ی کمدی فرانسز شد. بهترین آثار ار 
عبارتند از قمارباز». (۱۶۹۶). که تکچهره‌ای کمدی از 
قماربازی حرفه‌ای اسست. و وارث همه جانبه»« 
(۱۷۰۸) که نمایشنامه‌ای فارس درباره‌ی خدمتگاری 
است که می‌کوشد وارث ارباب خود شود. اما تروت 
عموی بداخلاقش را به ارث می‌برد. آلن - رنه 
لوساژه» (۱۷۴۷-۱۶۶۸) بن از چندی که آثار لویه د 
وگا. روخاس زوریلا. و کالیژن را اقتباس کرد. 
نمایشنامه‌ای به نام تورکاره: )۱۷۰۹٩(‏ نوشت که در 





تصوییر ۱0.۱٩.۱۳‏ آلن‌برنه لوا درام‌تنویس 
جنجالی‌ی فرانسوی سده‌ی هجدهم. 


تصویسر ۲۰.۱۲. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی وارث 
همه‌جائبه نوشته‌ی فرانسوا رنبار در کمدی فرانسز, 
۸ از جاپ اول تمایشنامه. 


آن حمله‌ی شدیدی بر مزدیان مالباتی کرده بود. گفته‌اند 
تورکاره اولین نمایشنامه‌ی بزرگ فرانسوی از نوع 
کمدی رفتارهاست که در آن عده‌ای حقه باز زرنگ 
یکدیگر را قربانی می‌کنند. در پشت ظاهر ایسن 
نمایشنامه انتقاد ظریفی از سیاستهای مالیی لومی 
چهاردهم نهفته است. سیاستی که در آن طبقات 
صاحب جاه و جسور امکان می‌بابشد کیسه‌ی مردم 
طبقات پایین, و مردم شرافتمند را خالی کنند. و به جاه 
و مقامی برسند. این نمایشنامه‌ی جنجال آفرین موجب 
طرد لوساژ از کمدی فرانسز شد. لوساژ پس از آن به 
نوشتن داستان, و کمدی‌ی فکاهی روی آورد. ایسن 
کمدیها توسط گروههای غیرمجاز نمایشی, در بازارهای 
مکاره‌ی باریس اجرا می‌شدند. 


۱۸۶ 








گرايش به احساساتسی‌گری (سانتی مانتالیزم) 
حدود ۱۷۲۰ در انگلستان و فرانسه همزمان متداول 


شد. و بیش از همه در آثار دتوش, ماری وو. و لاشوسه 
تجلی کرد. فیلیپ نریکو دتوش«» (۱۷۵۴-۱۶۸۰) با 
نوشتن دو نمایشنامه به شهرت رسید: فیلسوف متأهل.د 
(۱۷۲۷), و کنت از خود راضی»» (۱۷۳۲), که هر دو 
شباهتهایی با نمایشنامه‌ی عشاق آگاه. نوشته‌ی استیل» 
درام نویس انگلیسی, دارند (دتوش در دهه‌ی ۱۷۲۰ 
درانگلستان بسر می‌برد). شاید نمایشنامه‌ی کنت از خود 
راضی گرایشهای دتوش را بهتر از هر اثر دیگری 
منعکس کند. دراین نمایشنامه نجیب زاده‌ای بی‌پول اما 
از خود راضی, پس از دیداری احساساتی که با پدرش 
دارد تغییر می‌کند» و پدرش بعدها درباره‌ی او می‌گوید 


تئاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


«بسر من مفرور است. اما قلب باکی دارد؛ و این به 
همه چیز می‌ارزد.» 

ابر کارنه :دور شامبلن: «روتازی: وود 
(۱۷۶۲-۱۶۸۸) در سال ۱۷۲۰ با نمایشنامه‌ی آرلکن 
با عشق پالوده می‌شود» مورد توجه قرار گرفت. اين 
نمایشنامه را يك گروه ایتالیایی اجرا کرد که پس از 
مرگ لویی چهاردهم در ۱۷۱۶ اجازه یافته بود به 
فرانسه بیاید. ماری وو سی و پنج نمایشنامه نوشت که 
غالب آنها توسط همین گروه اجرا شد. شاید از آنرو 
که شیوه‌ی بازیگریی این گروه برای ارائ‌ی ظرایف 
احساسات موجود در آثار ماری وو مناسبتر از سبك کار 
کمدی فرانسز بود. بیشتر نمایشنامه‌های ماری وو 
درباره‌ی عشقی است که آگاهی می‌بخشد. به خلاف 
کمدیهای پیش از او که نیروهایی خارجی عشاق را از 
یکدیگر دور می‌سازند(والدین, یا قیم‌ها), در آثار ماری 
وو موانع از تضادهای درونیی خود شخصیتها 
سرچشمه می‌گیرند. مثلا در نمایشنامه‌ی بازی‌ی عشق و 
اقبال» (۱۷۳۰) دو پدر و مادر که با هم دوستسی 
خانوادگی دارند تصمیم می‌گیرند مقدسات آشنایی و 
ازدراج فرزندان خود را فراهم آورند. به شرط آن که 
پسر و دختر مایل به پذیرفتن یکدیگر باشند؛ زوج جوان 
که به اين بازی مشکوکند. در جلسه‌ی دیدار, هر يك 
خدمتگار خود رابه جای خودش می‌فرستد, تا بتواند 
خود ناظر صحنه‌ی معارفه باشد؛ از بد حادثه هر دو به 
شدت عاشق خدمتگار طرف مقابل می‌شودو او را 
همچون همسر آینده‌ی خود می‌نگرد. در اینجا نیز همچون 
غالب آثار ماری و تأکید اصلی بر تغییرات ظریفی 
است که در احساسات شخصیتها به وجود می‌آید. و نه 
عواملی خارجی. بنابراین می‌توان گفت که ماری وو 


۱۸۷ 


بیش از دیگران به راسین نزديك شده است. او را 
همچنین به خاطر شیوه‌ی نثر زیبایش که به سبك ماری 
وو۳ مشهور است ستوده‌اند. ماری وو به واسطه‌ی 
تأکیدهایی که بر احساسات شخصیتهایش می‌گذارد. 
سهم زبادی در تحول احساساتی‌گری داشته است. اما 
جذابیت و زیرکیی موجود در آثارش او را بسی بالاتر 
از معاصرانش قرار می‌دهد. به خاطر توجهی که ماری 
وو به تضادهای روانشناختی‌ی دورنی‌ی شخصیتهایش 
شتا می‌داد. در نزد منتقدان سده نوزدهم منزلت 
روزافزونی یافت. کمدیهای ماری وو امروزه در میان 
کلاسیکهای فرانسوی پس از مولی‌یر قرار می‌گيرند. 
پی‌بر کلود نیول دو لاشوسه»», (۱۷۵۴-۱۶۹۲) 
با نمایشنامه‌های نفرت دروغیسن»» (۱۷۳۳). و 
پیشداوریی باب روز (۱۷۳۵) پایه گذار نوعی 
کمدی به نام کمدی‌ی اثك‌آور (کمدی لارمویانست)»» 
محسوب می‌شود, که شاید محبوبترین شکل دراماتيك 
در بین سالهای ۱۷۳۰ و ۱۷۵۰ در فرانسه بود. در آثار 
لاشوسه يك آدم خوب با يك سلسله موانم روبرو 
می‌شود که صرفاً برای برانگیختن حس همدردی و 
ترحم نسبت به او طراحی شده‌اند, و این شخص پس 
از مکاشفه و دریافت حقايقي که قبلاً نمی‌دانست. به 
خاطر پایداری و حفظ منزلت خود پاداش می‌بیند. 
بنابراین آثار او هم به‌تراژدیهای متداول در زمان خودش 
شباهت دارند زیرا طرح داستان براساس عدم 
آگاهی‌ی شخصیتهاء و با دیالوگی منظوم شکل می‌گیرد. 
و هم شبیه کمدی‌اند. زیرا با خوشی به پایان می‌رسند. 
هدف کلی‌ی اين آثار تهذیب روح تماشاگر از طریق 
قالبی دلپذیرو لطیف است. به درام نویساتی که سهم 
قابل توجهی در رواج کمدیهای احساساتی داشته‌اند 


تئاتر ایتالیا, فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 





تصویر ۰۲۱.۱۲ *۰ پی‌یر دو ماری‌وو. کمدی‌نویس 
بزرگ فرانسوی» که او را از کلاسیکهای فرانسوی 
پس از مولی‌بر قرار می‌دهند. 

تصوییر ۰۲۲.۱۲ *؛ دنی دیده‌رو از منف‌کران و 
نویسندگان فرانسوی سده‌ی هجدهم. و از پایه‌گذاران 


دایرة المعارف, و نیز نواوران درام‌نویسی در جهان, 





ولتر را نیزه با آثاری همچون پسر ولخرج»» (۱۷۳۶) و 
نانین:»» (۱۷۴۹). باید افزود. 
پس از ۱۷۵۰. هنگامی که نویسندگان دیگر از 
جمله دی دیده رو (۱۷۸۴-۱۷۱۳) کوشیدند پهنه‌ی 
جامعتری از انواع شکلهای دراماتيك را معمول کنند. 
کمدی‌ی اشك آور جذب انواع دیگر نمایشنامه‌نوسی 
شد. در این دوره تقریباً همه‌ی فرایافتهای سنتی و 
قراردادی, از جمله درام, توسط گروهی از متفکران پیشرو 
اصحاب دایرةالمعارف از نو ارزیابی شدند. و توسط 
مقالاتی جنجالی در دایرةالمعارف تدرین یافتند. دیده‌رو 
ریراستار دایرة‌المعارفی بود که در بیست رو هشت جلد 
بین سالهای ۱۷۴۸ ر ۱۷۷۲ چاپ و منتشر شد. عقاید 
دیده‌رو درباره‌ی درام در چند کتاب به صورت گفتگو, و 
دو نمایشنامه به نامهای پسر نامشرو ع۱:۷ (۰)۱۷۵۷ و 
پدر خانواده::. (۱۷۵۸) عرضه شده است. دیده‌رو 
معتقد بود که طریق نوکلاسیسیسم در تقسیم اشکال 
دراماتيك به در شکل کمدی و تراژدی بسیار باريك و 
محدود کننده است. و بر آن بود که لازم است شکلی 
«میانجی». یعنی يك درام.» يا تراژدی‌ی بومی. و 
نوعی کمدی به وجود آید که به فضایل انسانی بپردازد. 
وی همچنین پيشنهادهایی برای ارانه‌ی نمایش یا 
اجرای آن داشت و معتقد بود. حال که قرار است درام 
توهمی از واقعیت بسازد. باید بتواند تماشاگر را عميقاً 
تحت تأثیر قرار دهد. بنابراین به نویسندگان توصیه 
می‌کرد که از زندگی واقعی الهام بگیرند. و حوادث خود 
را در مکانهای راقعی قرار دهند. او استفاده از زبان نثر 
در دیالوگ, تقلید دقیق حرکات واقعی, و کشیدن 
«دیوار چهارم»:.۱ را در بازیگری تبلیغ می‌کرد. عقاید 
دیده رو که واقعگرایی‌ی آن روزگار را تحت‌الشعاع 


۱۸۸ 








قرار داده بود تا یابان سده‌ی نوزدهم کابلا مورد توجه 
قرار نگرفت. 

دیده‌رو همچنین مریدانی به هم زد که همگی 
ضمناً از درام احساساتیی انگلیسی الهام می‌گرفتند. 
برنار - ژوزف سواّن». (۱۷۸۱-۱۷۰۶) نمایشنامه‌ی 
بورلی.۰ (۱۷۶۸) خود را از نمایشنامه‌ی قمارباز اثر 


مور اقتباس کرد. و لویی - سباستین مرسیه. 
(۱۸۱۴-۱۷۴۰) نمایشنامه‌ی ژنه وال۰۸ (۱۷۹۶) را با 
اقتباس از تاجر لندنی نوشت. نیز آثار مستقلی را از 
جمله قاضی. و مرد تهیدست:. بدید آورد. بهترین 
درامی که در ایین دوره نوشته شد فیلسوفی که 
نمی‌دانست فیلسوف است:: (۱۷۶۵) نوشته‌ی میشل - 
ژان سین )۱۷۹۷-۱۷۱٩(‏ بود. ایسن نمایشناسه 
درباره‌ی مرد جوانی است که در يك دوئل ناخواسته 
پیروز می‌شود. اما بعداً با حریف خود دوستی می‌کند. 
طرح اين نمایشنامه از داستانهای رایج آن دوره. اما 
برتر از درام‌های معمول بود. زیرا شخصیت پردازی‌ی 
ممتاز. و پیام غیر مستقیمی داشت. چون مدیران کمدی 


۱۸۹ 


تصویسر ۰۲۳.۱۲ 6 بی‌بسر اگوستین بومارشه 
کمدی‌نویس معروف فرانسوی در سده‌ی هجدهم. 


فرانسز «رام» را نمی‌بسندیدند. امکان تصول آن در 
سده‌ی هجدهم فراهم نیامد. و تنها در تثاترهای کوچکی 
که برنامه‌های رنگارنگ مثل بانتومیم و موسیقی اجرا 
می‌کردند امکان اجرا شدن یافت, تا آن که در سده‌ی 
نوزدهم به صورت ملودرام دوباره احیا شد. 

در اواخر سده‌ی هجدهم تنها يك درام نویس 
برجسخته بر خانست:: پومارشه 0( ی بر با گنوتلیشی: 
کازن, ۱۷۹۹-۱۷۳۲). امروزه بومارشه به خاطر 
کمدیهایش مورد توجه است. اما درام‌هایی همچون 
اوژنی»: (۱۷۶۷), و دو رفیق: (۱۷۷۰) نیز نوشته 
است. بومارته با نوشتن آثاری همچون آرایشیگر 
سویسل۱, (۰)۱۷۷۵ و عروسی فیگار و (۱۷۸۳) 
شهرتی پایدار به دست آورد. آرایشگر سوییل را 
می‌توان جزه کمدیهای توطئه طبقه بندی کرد. در اين 
نمایشنامه پدر خوانده‌ی پیری می‌کوشد دختر خوانده‌ی 
خود را شوهر بدهد و موفق نمی‌شود. در این نمایشنامه 
شخصیتی به نام فیگارو معرفی می‌شود که اوج تیپ 
خدمتگار مضحك در نمایشنامه‌های فرانسوی است. 





عروسی فیگارو اگرچه غالب شخصیتهای آرایشگر 
سریل را دارد. اما لحن آن کاملاً متفاوت و از آن 
پیچیده‌تر است. زیرا طرح توطنه در آن بهانه‌ای است 
تا سائل اجتماعی و روابط طبقاتی بررسی شود. 
عروسی فیگارو در اسپانیا اتفاق می‌افتد. اما به روشنی 
مسائل آن زمان فرانسه را طرح می‌کند. در اواخر 
سده‌ی هجدهم, اشرافیت فرانسه علت وجودی‌ی خود 


را از دست داده بود. و لویی پانزدهم (سلطنت 
۴ ۱۷۹۳) مذبوحانه می‌کوشید امتیازات طبقه‌ی 
خود را حفظ کند. و دراین راه از هیچ فشاری بر 
طبقه‌ی متوسط تازه پا و طبقات بایین فروگذار نمی‌کرد. 
اگرچه در این دوره طبقات پایین حقوق مدنی ناچیزی 
به دست آورده بودند. اما بار همه‌ی مالیاتها بر دوش 
آنها بود. بومارشه نیز همچون گلدسمیت و شریدان در 
انگلستان, دوح کمدی‌ی «تفریحی» را می‌گرفت. اما 
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تصویر ۲۴.۱۲. پرده‌ی آخر نمابشنامه‌ی عروسی‌ی 
فیگارو اثر بومارشه. که بعدها چند اپرا براساس آن 
نوشته شد. برگرفته از مجموعه‌ی آثار برمارشه. جاپ 
۵ کتابخان‌ی لی‌لی, دانشگاه ایندبانا. 


مایه‌های سیاسی و جامعه‌شناسانه بر آن می‌افزود. 

در اواخرسده‌ی هجدهم نمایشنانه‌ها عموما 
احساساتی (سانتی مانتال) بودند. و بسیاری از آنها با 
تاریخ ملی و رنگهای محلی آراسته می‌شدند. همه‌ی 
اين گرایشها را می‌تران یکجا در نمایشنامه‌ی ضیافت با 


شکوه هانری چهارم۷ (۱۷۷۴) نوشته‌ی شارل" 


کول »۰ (۱۷۸۳-۱۷۰۹) مشاهده کرد. در این 
نمایشنامه پادشاه در لباسی مبدل در میان مردم عادی 
گردش می‌کند. و به حل مشکلات آنها کمك می‌کند. 

بدین سان تا ۱۷۹۰ درام فرانسوی چند گام 
تجربی در خارج از محدوده‌ی نتوکلاسیسیسم برداشته 
بود. باید گفت اگرچه در اين سالها مباحث رایچ و 
شکل اجرا با اوایل سده‌ی هجدهم متفاوت بود. اما تا 
پیش از انقلاب کبیر فرانسه بدعتها و دگرگونبهای 
چشمگیری صورت نگرفت. 


تئاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 





گروههای نمایشی در پاریس 


در سال ۱۷۰۰ تنها دو گروه مجاز نمایشی در پاریس 
فعالیت داشتند. یکی سازمان اپرا. و دیگری سازمان 
کمدی فرانسر. و هر يك از ایین گروهها امتیاز 
انحصاریی نمایشهای پاریس را نیز یدك می‌کشید. 
اين دو گروه تا پایان سده‌ی هجدهم تنها گروههای 
رسمیی نمایشی در فرانسه محسوب می‌شدند. لذا 
رقابت سختی با گروههان آزاد داشتند. مبارزه را 
نخست گروههای غیرمجاز تئاتری آغاز کردند. بویژه 
گروه سن ژرمن.:. که همه ساله در جشنهای بازار 


مکاره از سوم فوریه تا عید پاك. و گروه سن لوران:»» 
که از پایان زوئن تا اواخر ماه اکتبر نمایشهای سرگرمی 
اجرا می‌کردند. اين دو گروه بر روی هم سالی شش 
ماه نمایش می‌دادند. برنامه‌ی گروههای بازار مکاره 
(بنگاههای شادمانی. فیرها۳4. از سده‌ی شانزدهم به 
بعد. شامل نمایشهای سرگرمی همچون آکروبات. 
رقص, نمایش حیوانات تربیست شده. و نمایش 
بازیگران خرده پا بود. در اواخر سده‌ی هفدهم این 
گرومها نمایشهای رنگارنگ و کاباره‌ای نیسز به 
برنامه‌های خود افزودند. و هنگامی که گروههای کمدیا 
دل آرته در سال ۱۶۹۷ از فرانسه اخراج شدند. 


تصویر ۰۲۵.۱۲ ۰۵ یکی از نمایشهای بازار مکاره در تثانر دائمی گروه سن لوران, که در ۱۷۲۱ 
ساخته شد. 


۱۹۱ 











تصویر ۰9.۲۶.۱۲ بازیگران گروه سن لوران. که 
برای جلب تماشاگر بر سکوی موقتی‌ی صحنه 
آمده‌اند. 


تصویر ۲۷.۱۲. صحنه‌ای از يك نمایش بازار مکاره 
به نام دعوای تثاترها. در اين نمایش, تثاتر کمدی 
فرانسز (نفر سمت راست) و تثاتر کمدی ایتالین (نفر 
سمت چپ), به هجو گرفنه شده‌اند. در این صحنه 
می‌بينيم که آن دو تلاتر رسمی و مهم دارند دکورهای 
بنگاه شادمانیی آنها را می‌دزدند. از کناب تناترهای 
بازار مکاره (فیرها یا فوارها). نوشته‌ی لوساز و 
دررنموال. جلد سوم, ۰۱۷۲۳ 


نمایشهای آنها نیز توسط فرانسویان دنبال شد. پس از 
۸ کمدی فرانسز و اپرا تاش زیادی برای 
جلوگیری از کار آنها به سل آوردسد. زیرا این 
گروههای بازاری با ترفندهای بسیار حق اتحصاری‌ی 
آنها را نادیده می‌گرفتند. به هر حال گروههای بازار 
مکاره امکان تجربه دراشکال متنوع دراماتيك را بیشتر 
داشتند. و محبوبیت نمایشهای «غیرمتعارف» آنها نقش 
مهمی در کنار زدن آرمان نثوكلاسيك در فرانسه ایفا 
کرد. 

ارلین شکل تمایشیی فرعی که از دل گروههای 


۱۹۳ 





بازاری بیردن آمد ایرای فکاهی بود. چون استفاده از 
دیالوگ در انحصار گروههای مجاز قرار داشت. 
گروههای فرعی حرفها و دیالوگهای خود را در 
دوبیتی‌هایی خلاصه کرده, بر روی تابلوهای چاپ شده 
می‌چسباندند. و به دست پسران کوچکی در لب‌اس 
کویید«۳ می‌دادند. اين بسران خود در فضای صحنه 
معلق بودند. و اشعار دوبيتيها, که با آهنگهای رایج روز 
تنظیم شده بود. توسط اعضای اتحادبه که در تالار 
نمایش جا می‌گرفتند خوانده می‌شدند. در سال ۱۷۱۴ 
سازمان ایرا دچار چنان مضیقه‌ی مالی شد که با 


تثاتر ایتلیا. فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


دریافت مبالغ گزاف. به یکی از گروههای بازاری 
اجازه داد تا از موسیقی و رقص ر دکورهای مجلل 
استفاده کند. پس از این دوره نمایش گروههای 
سرگرمی را اپرا کميك_ نامیدند. بین سالهای ۱۷۱۳ 
و ۱۷۳۰ لوساژ به دنبال جنجالی که با نمایشنامه‌ی 
تورکاره برپا کرده بود از کمدی فرانسز طرد شد و به 
نوشتن نمایشنامه برای این گروهها پرداخت. و چنان 
موفقیتی حاصل کرد که غالباً او را بنیان گذار اپرا 
کميك می‌شناسند. لوساژ در این آثار, دیالوگهایش را با 
اشعار و آهنگهای روز می‌آمیخت و نتبجه چیزی شبیه 
به بالاد اپراهایی می‌شد که بعدها در انگلستان متداول 
شد. در اين قطعات کرتاه که شخصیتهای کمدیسا دل 
آرته نیز حضور داشتند. تراژدی, اپراء وقایع و عادات 
رایج روز به طنز گرفته می‌شدند. برنامه‌ی گروههای 
بازار مکاره, که هميشه با نمایشهای رنگارنگ تثاتری 
نیز همراه بود. تضاد شدیدی با اجراهای متين و موقر 
تئاتر کمدی فرانسز. و برنامه‌های تشریفاتی و مد روز 


اپرا داشت. 


در سال ۱۷۱۶ دوك اورلثان, برادر عیاش لوبی 
چهاردهم و نایبالسلطنه‌ی لوسی پانزدهم جوان 
(سلطنت ۱۷۷۴-۱۷۱۵). گرره کمدیا دل آرته را به 
فرانسه باز خواند. و موجب تنوع و گستردگیی فراوان 
تثاتر پاریس شد. این گروه جدید ایتالیایی در هسل 
بورگونی اقامت کزید و کار خود را به سرپرستی 
لوییجی ریکوبنی», (حدود ۱۷۵۳-۱۶۷۶) آغاز 
کرد. ریکوبنی در سال ۱۷۱۳ کوشیده بود يك تثاتر ملی 
درایتالیا تأسیس کند اما موفق نشده بود. ریکوبنی در 
سال ۱۷۱۶ دریافت که کمدیا دل آرته در حال نزول 


۱۹۳ 


است. و تصمیم گرفت تغییراتی در کار خود بدهد. 
بنابراین پس از سرد شدن بازار نمایشهایش, به اجرای 
آتاری همچون مروپ اثر مافه‌ای, و ترجمه‌ی تراژدیها 
و تراژیکمدیهای فرانسوی به زبان ایتالیایبی روی 
آورد. وی در سال ۱۷۱۸ چند نمایش فرانسوی نیز به 
برنامه‌های خود افزود. و در سال ۱۷۱۹ نمایشهای 
تقلیدی (پارودی)ه:» را به شیوه‌ی گروههای بازاری 
آغاز کرد. وی در سال ۱۷۲۱ چهار بازیگر فرانسوی 
به گروه خود آورد. و نویسندگانی چون ماری رو را به 
نوشتن نمایشنامه برای گروه خود ترغیب کرد. 

کار این گروه ایتالیایی در سال ۱۷۲۳ گل کرد. 
زیرا در اين زمان به عنوان يك تثاتسر دولتی به نام 
«بازیگران عامی‌ی شاه» پذیرفته شد (اين گروه معمولا 
به نام کمدی ایتالین, در مقابل کمدی فرانسز, خوانده 
می‌شد). در این هنگام گروه ریکوینی به دریافت کمك 
هزینه‌ی دولتی نیز نائل امد, و این شرکت باامتیازات و 
قوانینی مشابه با کمدی فرانسز تثبیت شد. مجموعه‌ی 
نمایشی‌ی این شرکت رسمی شامل کمدیا دل آرته, 
کمدی, و نمایشهای طنزآمیز تقلیدی (پارودی) بود. 

گررههای بازار مکاره با آن که در سال ۱۷۱۸ 
ممنوع شده بودند. اما به طور مداوم و به صورت علنی 
نمایش می‌دادند. حضور لویی پانزدهم جوان در سال 
۳ در یکی از اين نمایشها مجوزی شد که کار 
خود را رسمیت ببخشند. و از آن پس موفقیت بی‌چون 
و چرایی کسب کنند. بنابراین در سال ۱۷۲۳ سه گروه 
قانونی وتعدادی شرکتهای نیمه قانونی یا بنگاههای 
شادمانی در باریس فعالیت می‌کردند. 

در دهی ۱۷۴۰ ابرا کميك به تدریج از پرداختن 
به فجویات دست برداشت, و به داستانهای 











تصویر ۰۲۸.۱۴ بازیگران ایتالبابی مقبم پاریس, حدود ۱۷۲۰. نقاشی از آنتوان واتو, مرزه‌ی هنر ملی, 


واشینگتن, دی. سی. 


احساساتی‌تر (سانسی مانسال) روی آورد. شارل - 
سیمون فاواره:: (۱۷۹۲-۱۷۱۰) در این شیوه‌ی تازه 
محبوبیت زیادی یافت. نمایشنامه‌ی آکاژو»: (۱۷۴۴) 
از اين نویسنده به چنان موفقیتی دست یافت که 
سازمان اپرا اجازه‌ای را که در ازای دریافت بول به 
گروههای فرعی برای اجرای موسیقی و نمایشهای 
مجلل داده بود یس گرفت. و نظارت بر اپرا کميك را 
خود عهده‌دار شد. اين اقدام چنان جنجال خصمانه‌ای 
برانگیخت که دربار دستور تعطیل کلیه‌ی نمایشهای 
اپرا کميك را صادر کرد. بين سالهای ۱۷۴۵ ر ۱۷۵۱. 


۱۹۴ 


سالهایی که هنوز فرمان دربار حاکم بود. پانتومیم 
انگلیسی جای خالی اپرا کميك را پر کرد. این شکل 
تازه نیز چندان محبوب شد که ستون اصلی‌ی 
نمایشهای سرگرمی در پاریس را تا باسان سده‌ی 
هجدهم تشکیل می‌داد. 

پس از آزاد شدن اپرا کميك در سال ۱۷۵۱ دو 
عنصر تازه در آن ابداع شد: نخست آنکه شخصیتهای 
عادی جای تیپهای کمدیا دل آرته را گرفتند, و در اين 
تفییر, رنگهای محلی در هیأت شخصینها. مکانهاء ر 
لباسهای مجلل وارد تئاترهای فرعی شدند؛ درحقیقت 





تناتر ایتالیا. فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


این تواورنفا پیش از آن که به تئاترهای سه گانه‌ی 
رسمی راه يابند. در تثاترهای غیررسمی معرفی شدند. 
درم آنکه, پس از موفقیت نمایشنامه‌ی خدمسگار و 
معشوقه نوشته‌ی پرگوله‌سی در سال ۱۷۵۲ به جای دو 
بیتی‌ها و آهنگهای روز برای نمایشهای فرعی نیز 
آهنگ ساخته شد. این نوآرریهامحبوبیت فوق‌العاده‌ای 
نصیب اپرا کميك کرد. و شاید به همین دلیل بود که 
گروه تجدید سازمان شده‌ی کمدی ایتالین. انحصار 
نمایش آنها را به دست آورد تا به دست گروههای 
فرعی و آزاد نیفتد. از طرف دیگر گولذنی نیز به فرانسه 
دعوت شد تا برای کمدی ایتالین نمایشنامه بنویسد. 
اپرا کميك و کمدیهای گولدنی چندان مورد استقبال قرار 
گرفتند که بین سالهای ۱۷۶۹ و ۱۷۸۰ نمایشنامه‌های 
فرانسوی از مجموعه‌ی نمایشیی سازمان کمدی 
ایتالین برداشته شدند. 

گروههای بازار مکاره پس از محروم شدن از 
نمایش اپرا کميك. به شیوه‌های قدیمی‌ی خود. بعنی 
اپراهای فکاهی روی آرردند. و بار دیگر آوازهای روز 
به برنامه‌هایشان راه یافت؛ اين نمایشها از آن بس به 
نام کمدیهای وودویل۸, خوانده شدند, و تا سده‌ی 
نوزدهم ادامه یافتند. در اين دوره پانتومیم نیسز مورد 
توجه بسیار قرار گرفت. و در صحنه‌های ملودراماتیکی 
که بیگناهی از مرگ يا از دست ستمگری نجات 
می‌یافت. موسیقی‌ی مناسبی آن را همراهی می‌کرد. در 
سال ۱۷۸۰ به اين نمايش صامت دیالوگ نیزافزوده 
شد. ونامهای بی‌سمایی مثل پانتومیم همراه با دیالرگ 
و گفتار بر آن نهاده می‌شد. پس از ۱۷۶۹ هنگامی که 
کمدی ایتالین نمایشنامه‌های فرانسوی را از مجموعه‌ی 
نمایشی‌ی خود حذف کرد. شرکتهای کوچك آغاز به 


۱۹۵ 


نمایش درام و کمدی کردند, و درام نویسانی که 
اثارشان در کمدی فرانسر پذیرفته نمی‌شد. آنها را به 
این شرکتها می‌دادند. 

پس از سال ۰۱۷۶۰ گروههای بازاری بار دیگر 
در بولوار دوتامپ:: که محلی تفربصی بود مستقر 
شدند. و البته همچنان به نمایش در بازارهای مکاره نیز 
ادامه می‌دادند. مجوز کار اين گروهها سالانه بود, و 
هر سال نباز به تمدید مجدد داشت. از میان گروههایی 
که به بولوار رفتند. چهار گروه از اهمیت ویزه‌ای 
برخوردار بودند: گروه اودینو.۱۳. گروه نیک وکه, تثاتر 
دز آسوسیه:۳, و وریه‌ته - آموزان۳. محل نمایش 
اين گروههای پاریسی, موجب وضع اصطلاح «تئاتر 
بولوار» شد که به نمایشهای پر سر و صدای تفریحی 
اطلاق می‌شود. 

در دهه‌ی ۱۷۸۰ تئاترهای کوجك. بر اثر فشار 
شرکتهای بزرگ, ناجار شدند تغیبراتنی در کار خود 
بدهند. نخستین تغییرات در شرکت کمدی ایتالین به 
وفرع پیوست. زیرا پس از بازنشسته شدن گولدنی 
بازار آن کساد شده بود. اما سرانجام در ۱۷۸۰ آشکار 
شد که نه نمایشنامه‌ها و نه بازیگران ایتالیایی هيچيك 
محبوبیتی در فرانسه ندارند. لذا آخریس رشته‌های 
کمدی ایتالین نیز از ایتالیا گسسته شد. بنابرایین 
کمدیها ر درام‌های فرانسوی بار دینگر وارد 
مجموعه‌های نمایشی‌ی کمدی ایتالین شدند. از طرفی 
چون شرکتهای کوچك مستقر در بولوار حق رقابت 
مستقیم با گروههای رسمی و دولتی را نداشتند. آنها 
نیز ناچار به تغییراتی در برنامه‌های خود شدند. و پس 
از آن همه‌ی تأکید خود را بر پانتومیم متمرکز کردند. 
تغییرات بعدی مربوط به سازمان اپرا بود. اپرا در بی 











راه حلی بود تا مضایق بیچیده‌ی مالی خود را برطرف 
کند, لذا در سال ۱۷۸۴ مجوزی قانونی برای نظارت و 
استتمار گروههای کوچك دریافست کرد. هر گروه 
کوچکی که برداخت مبالغی سالانه را به اپرا بذیرفت. 
به کار خود ادامه داد. اما گروههایی که از دادن اين 
امتباز سر باز زدند و مقاومت ورزیدند, یا مجبور به 
تعطیل شدند. و يا تحت فشار بیشتری قرار گرفتند. این 
شرایط تا انقلاب فرانسه ادامه داشت. پس از انقلاب. 
مجلس ملی فرانسه کلیه‌ی انحصارات را لغو کرد. و 
تلاترها را از زیر سلطه‌ی سازمانهای دولتی به در 
آورد. البته پس از آن نیز يك رشته محدودیتها اعمال 
می‌شد. اما سال ۰۱۷۹۱ (سال تصویب قانون اساسی 
فرانسه) پایان دوره‌ای از تثاتر فرانسه به شمار می‌رود. 


تصوییر ۲۹.۱۲. شارل سیمون فاوار در نقش يك 
چوپان. در يك اپراکميك. برگرفته از کتاب تثاتر وین. 
جلد درم. بخش ارل. ۱۸۹۹. 


در خلال همه‌ی جنجالهای موجود در سده‌ی 
هجدهم. کمدی فرانسز همچنان انحصار نمایشهای 
«متعارف». چه کمدی و چه تراژدی, را در اختیار 
داشت. بنابراین غالب نویسندگان ممتاز برای این 
سازمان می‌نوشتند, ونمایشنامه‌های «غیرمتعارف» و 
کوچك در تثاتر کمدی ایتالین با گروههای بازار مکاره 
اجرا می‌شدند. هنگامی که نمایشنامه‌ای از جانب 
کمدی فرانسز يا اپرا رد می‌شد, آن اثر دوباره نویسی 
می‌شد. تا در رده‌ی نمایش گروههای فرعی قرار گیرد. 
چون تقاضای نمایش تازه زیاد نبود گاه شرکتهای 
عمده نمایشنامه‌هایی را سالها پیش از اجرا تصویب و 
خریداری می‌کردند. شاید به علت همین عدم تنوع بود 
که در اواخر سده‌ی هجدهم به کمدی فرانسز تکلیف 


۱۹۶ 





تصویر ۰۳۰.۱۲ یکی از نمایشهای بازار مکاره در 
پاریس به نام تثاتر سن اوید. در دو جانب تصویر دو 
دکه‌ی تثاتری دیده می‌شود. دکه‌ی سمت راست متعلق 
به گروه تیکوله. در بالای دکه ایوانی است که احتمالة 
از آنجا رمگنران را به داخل تثاتر دعوت می‌کردند. 
برگرفته از فرهنگ تثاتره نوشته‌ی پوگن. ۱۸۸۴. 


شد. هر ماه نمایشنامه‌ی تازه يا نمایشنامه‌ی قدیمی‌ی 
دیگری به مجموعه‌ی نمایشی‌ی خود بیفزاید. 

در میان گروههای نمایشیی پاریس اپرا دارای 
اعتبار بیشتری بود. از همین رو اجازه داشت از 
گروههای دیگر بهره برداری کند. پس از ۱۷۱۴ اپرا 
درآمد قابل ملاحظه‌ای از طریبق صدور مجوز برای 
تئاترهمای دیگر به دست می‌آورد. ایرا بود که به 
گروههای دیگر اجازه می‌داد از موسیقی و رقص, یا 


تصوییر ۰۳۱.۱۲ نمایشهای مختلف آکروبات و 
بازبهای دیگر در تثاتر نیکوله. در بولوار درتام. در 
اواختر سده‌ی هجدهم. برگرفته از فرهنگ تثاتسر 
نوشته‌ی بوگن. ۱۸۸۵ 
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صحنه‌های مجلل استفاده کنند. پس از ۱۷۶۲ کمدی 
ایتالین سالانه بین ۲۰,۰۰۰ تا ۵۴,۰۰۰ فرانك به 
سازمان اپرا می‌پرداخت تا پروانه‌ی نمایشهای موزیکال 
بگیرد. و پس از ۱۷۸۴ تثاترهای بولوار اصولاً بخشی 
از منابع درآمد اپرا محسوب می‌شدند. 

کمدی فرانسز و کمدی ایتالین به صورت شرکت 
سهامی اداره می‌شدند. هنگامی‌که کمدی‌ایتالیی‌درسال 
۳ رسمیت یافت زیر نظر همان هیأت امنای کمدی 














تتاتر ایتالیا؛ فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


فرانسز قرار گرفت. و از قوانیین حاکم بر تثاترهای 
دولتی بیروی می‌کرد. تصمیمات و برناسه ریزیها در 
جلسات هفتگی توسط بازیگران گروه انجام می‌گرفت. 
و پس از ۱۷۵۹. حتی اعضاء (پانسیونرها) نیبز در 
تصمیم گیریها شرکت می‌کردند, اما تصویب و تصمیم 
نهایی بر عهده‌ی هیأت امنا بود. این تصمیمات شامل 
انتخاب نمایشنامه و بازیگران. امور مالی, و تغییرات 
لازم در ساختمان تثاتر بود. اين هیأت همچنین موظف 
بود بازیگرانی را که شایسته‌ی رسیدن به عضویت 
سوسیه‌ر (شرکای اصلی) بودند انتخاب کند. و حنی 
اگر لازم بود عده‌ای را بازنشسته می‌کرد. تا اعضای 
جدید را جانشین آنها کند. زیرا تعداد سوسیه‌ترها نباید 
از حد نصاب تجاوز می‌کرد. 

سازمان اپرا قوانین کاملاً متفاوتی داشت. با آن 
که دربار کمك هزینه‌ی قابل توجهی در اختیار آن قرار 
می‌داد. و مقررات آن را وضع می‌کرد. مع‌الوصف 
اداره‌ی اپرا به صورت اجاره به‌اشخاص ذیصلاح 
سپرده می‌شد. هزین‌ی اپرا بسیار بالا بود. و همواره 
مشکل مالی داشت. په طوری که در سال ۱۷۴۹ يك 
رقم بدهی‌ی يك میلیون فرانکی بالا آورده بود. در اين 
سال اپرا در اختیار شهرداری بود و چرن شهرداری 
هم از اداره‌ی مالی‌ی آن ناتوان شد. پس از ۱۷۵۷ آن 
را دوباره اجاره داد. در سال ۱۷۸۰ وضع اپرا آن قدر 
مغشوش شد که دربار خود ادار‌ی آن را بر عهده 
گرفت, و یکی از مقاسات دربار را به مدیرست آن 
گمارد. این‌وضع تا انقلاب فرانسه ادامه داشت. به رغم 
همه‌ی مشکلات مالی و بحران مدیریت. در طول سده‌ی 
هجدهم اپرا مورد حمایت اشراف بود. و مجلل‌ترین 
نمایشهای پاریس در آنجا اجرا می‌شد. و پس از 


۵ بهترین گروه اپرای اروبایی شناخته می‌شد. اما 
تناترهای بولوار و بنگاههای شادمانی شرکتهایبی 
مخاطره جو بودند. هر يك از این شرکتها زیر نظر يك 
مدیر اداره می‌شد. که سود کلان, با زیان فراوان هر دو 
در انتظارش بودند. 

در سده‌ی هجدهم گروههای نمایشی وسعمت 
بیشتری یافتند. در سال ۱۷۱۳ سازمان اپرا ۱۲۱ اجرا 
کننده (خواننده, رقصگر, و نوازنده) در اختیار داشت» 
اما در سال ۱۷۷۸ تعداد اجراکنندگان آن به ۲۳۸ نفر 
افزایش یافت. در دهه‌ی ۱۷۷۰ کمدی فرانسز ۵۰ 
بازیگر و کمدی ابتالین حدود ۷۰ بازیگر عضو داشتند. 
با وجودی که افزایش تعداد اعضا مخارج را نیز بالا 
می‌برد. اما ظاهراً شکستهای مالی‌ی شرکتها بیشتر به 
خاطر سیاست مالی‌ی غلط در مورد سهامداران آنها 
بود تا مخارج اعضا. کمدی فرانسز و کمدی ایتالین هر 
دو كمك مالی دریافت می‌کردند (سالانه حدود ۱۲۰۰۰ 
تا ۱۵۰۰۰ فرانك). و هر صاحب سهم (سوسیه تر) 
تازه‌ای بین ۸۰۰۰ تا ۱۵۰۰۰ فرانك سرمایه‌گذاری 
می‌کرد. مبالغ زیادی نیز از محل درآمد جایگاههای 
ویژه نصیب شرکت می‌شد. اما بخش اعظم این 
درآمدها هر سال بیین صاحبان سهم (سوسیه‌ترها) 
تفسیم می‌شد. و به سرمایه‌ی در گردش شرکت افزوده 
نمی‌شد. نتیجه‌ی اين سیاست آن بود که شرکت هرگز 
قادر به تأمین مخارج تازه و پیش بینی نشده نبود. 
کمدی فرانسز در سال ۱۷۵۷ حدود ۴۰۰,۰۰۰ فرانك 
سرمایه‌ی ثابت داشت. در حالی که صاحبان سهم 
(سوننیه‌ترها) سای ۳۰,۰۰۵ فرانکه مهس می‌پرونه 
حال آن که درآمد اعضا (پانسیونرها) کمتر از ۲۰,۰۰۰ 
فرانك بود. بنابراین در حالی که شرکت به طور نظری 


۱۹۸ 


۲ وس یت ند تسویپ بصع سس بو یی سید تب > 


به صورت شرکت سهامی اداره می‌شد. اما ظاهراً در 
آمد اعضایش بیش از مخارج شرکت بود. هر از گاهی 
دربار کمکهایی برای کاهش قروض و بحرانهای مالی 
به شرکتها می‌برداخت, اما هیچ اقدامی برای اصلاح 
سیاست مالی‌ی آنها به عمل نمی‌آمد. 
گروههای دراماتيك هر روز برنامه داشتند. ابتدا 
فصل تناتری از دوم نوامبر تا عید یاك بود. اما پس از 
۶ از ۱۵ نوامبر تا ۱۵ مه (حدود ۷ ماه در سال) 
ادامه می‌یافت. در سال ۱۷۰۰ نمایش ساعت ۵ بعد از 
ظهر شروع می‌شد. بعدها به ۵/۱۵ يا ۵/۳۰ تفییر 
یافت. هر تثاتر مجبور بود از دو هفته قبل برنامه‌ی خود 
را اعلام کند. معمولاً نمایشنامه‌ها هر روز عوض 
می‌شدند به استثنای اوقاتی که نمایشنامه‌ی تازه و 
محبوبی دو بار اجرا می‌شد. ايرا هفته‌ای سه روز 
نمایش داشت. فصل نمایشیی آن به دو قسمت 
تقسیم شده بود:از ماه اکتبر تا عید لنت» و از عید باك 
تا اواسط ماه مه. در سال ۱۷۰۰ نمایشهای اپرا از 
ساعت ۴ بعد از ظهر شروع می‌شد. اما پس از ۱۷۱۴ 
اپرا نیز ساعت شروع خود را به ۵/۱۵ بعدازظهر برد. 
نمایشهای ایرا تا زمانی که مورد توجه بود و تماشاگر 
کافی داشت ادامه می‌یافت, و گاه در هر فصل نمایشی 
بیش از چهار یا پنج اثر اجرا نمی‌شد. 
برنامه‌ی تثاترهای پاریسی ساده‌تراز تئاترهای 
لندنی بود. کمدی فرانسز معمولاً يك نمایش بلند و يكك 
اختتامیه اجرا می‌کرد. پس از ۱۷۵۷ در فاصلهدی 
پرده‌های نمایش اصلی باله نیز اجرا می‌شد. برنامه‌ی 
کمدی ایتالین معمولاً شامل چند نمایش کوتاه بود. و 
چنان تنظیم می‌شد تا برخی از روزهای هفته ویژه‌ی 
انواع معین نمایشهایی باشد که اجازه‌ی اجرایشان را 


۱۹۹ 





تصویر ۴۲.۱۲. طرح لباسی از بوکه برای نماپش 
رقص دو نفره که در ابرا اجرا شد (۱۷۶۹). در این 
نمایش ۴ گاردل در نقش هیپوین. و دوشیزه آسه‌لین 
در نقش اتلانتا رقصیدند. از کتاب تاریخ لباس در 
تتاتر. ۱۸۸۰ 


داشت. در دهه‌ی ۱۷۴۰ يك نمايش رقص, و بس از 
۰ نمایش پانتوميم و آتش بازی نیز به برناه‌های 
آن افزوده شد. برنامه‌ی اپرا عموماً يك نمایش اصلی 
بود که گاه باله نیز در آن گنجانیده می‌شد. پس از 
دهمی ۱۷۷۰ هنگامی که ژان - ژرژ نوور» 
(۱۸۱۰-۱۷۲۷) تعلیم باله را آغاز کرد. بر اهمیت باله 
در برنامه‌های اپرا افزوده شد. نوور کار خود را از سال 
۳ در اپرا کميك آغاز کرد. سپس در چند شهر مهم 
اروپایی نمایشهایسی برپا داششت. انتشار کتناب 
یادداشتهایی در باب رقص و بالهه از نوور در سال 
۰ مقدنته‌ای پر الهساق مونتبلنی و زفضیبه 
نمایشهای داستانی شد. و تجربیاتی که پس از آن 
انجام گرفت یشاهنگ باله‌ی مدرن گردید. برنامه 
نمایش گروههای بازار مکاره و بنگاههای شادمانی 
رنگارنگ بود. و فضایی کارناوال مانند و شاد از آن 
انتظار می‌رفت. باید گفت حوزه‌ی‌تثاتر پاریسی وسیعتر 
از نمایشهای لندنی بود. و به خاطر محدودیتهایی که 
وجود داشت. هر گروهی ناچار به احراز تخصص در 
رشته‌ی خاصی می‌شد. 





تئاتر ایتالیا؛ فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


درام نویسی در فرانسه 


در سده‌ی هجدهم نرخ دستمزد مولفان را دولت تعیین 
می‌کرد. پس از کسر مخارج روزانه و کسر مالیاتتی 
اندك (بین 2 تا شا يك نهم درامد يك نمایشنامه‌ی 
بلند (پس از ۱۷۸۱ يك هفتم). و يك هشتسم يك 
نمایشنامه‌ی کوساه (یس از ۱۷۶۱ يك دوازدهم) به 
ملف تعلق می‌گرفت. این مقدار هنگامی پرداخت 
می‌شد که درامد نمایش از حد نصاب تعیین شده 
پایینتر نمی‌بود.و اگر درآمد یایینتر از حد نصاب می‌شد. 
ملف پولی دریافت نمی‌کرد.اما شیوه‌ی پرداخت 
دستمزد در ایرا متفاوت بود. زیرا مدت بیشتری اجرا 
می‌شد. نویسنده و آهنگساز اپراهای بلشد, برای هر 
اجراء در ده شب اول ۱۰۰ فرانك, و برای بیست شب 
بعدی هر اجرا ۵۰ فرانك دریافت می‌کرد. و نویسنده ۳ 
آهنگساز اپراهای کوتاه برای ده اجرای اول هر اجرا 
۰ فرانك و برای بیست اجرای بعدی هر اجرا ۳۰ 
فرانك دریافت می‌کرد. 

نویسندگان اپرا با اين شیوه‌ی دستمزد از نظر 
مالی تأمین می‌شدند. اما معمولاً گروههای اپرا راههایی 
می‌یافتند تا از درآمند آنان بکاهند. مثلا هزینه‌ی اجاره 
پهای تثاتر را از درآمد سالانه می‌کاستند. بومارشه 
برای جلوگیری از این سوء استفاده‌ها در سال ۱۷۷۷ 
دفتصری به نام ادار‌ی دراماتبلل:۳» تأسیس کرد 
(خاستگاه جامعه‌ی مولفان در فرانسه‌ی امروزی). 
که کارش رسیدگی به مشکلات مولفان بود. به واسطه‌ی 
کوششهای این سازمان بود که مجلس ملی فرانسه در 
سال ۱۷۹۱ قانون حق مولفان را تصویب کرد. طبق آن 
قانون کلیه‌ی ملفان و وارثان آنها تا پنج سال پس از 


مرگ مولف از کلیه‌ی حقوق تألیفات خود برخوردار 
می‌شدند؛ همچنین هر بار که اثر مولفی اجرا می‌نشد 
حقی دریافت می‌کرد. 


بازیگران و بازیگری 


سده‌ی هجدهم همچنین شاهد نخستین تلاشهایی بود 
که در جهت ایجاد سازمانی برای تربیت بازیگران به 
عمل آمد. تا ده‌ی ۱۷۸۰ غالب بازیگران از طریق 
بادویی و اجرای نقش سیاهی لشکر در گروههای 
محلی کسب تجربه می‌کردند. معدودی از بازیگران نوبا 
پس از آموزش نزد بازیگران باتجربه, در گروههای 
پاریسی پذیرفته می‌شدند. اين استادان برای تربیت هر 
بازیگر نوآموز, و رساندن او به سطح بازیگر صحنه, 
۰ فرانك از شرکت دریافت می‌کردند. این شیوه به 
تدریج برای تأمین بازیگر ناکافی می‌نمود. لذا در سال 
۶ مدرسه‌ی سلطنتی تتاتورسه پیشاهنگ کنسرواتوار 
کنونی - تأسیس, و ضمیمه‌ی کمدی فرانسز شد. 
وارد شدن به گروههای مهم تثاتری در پاریس 
کار مشکلی بود.هر داوطلب بازیگری می‌بایست ابتدا 
از طرف کمیته‌ی بازیگران مورد تأیید قرار می‌گرفت؛ 
سپس باید حداقل در سه نمايش عمومی به طور 
آزمایشی شرکت می‌جست؛ در صورت احراز موفقیت 
در اين نقشها. و در صورتی که یکی از سهامداران 
(پانسیونرها) کنار می‌رفت يا بازنشسته می‌شد. عضو 
جدید می‌توانست جای او را بگیرد. در اواخر سده‌ی 
هجدهم يك سهامدار بایستی یا قبلاً عضو (سوسیه‌تر) 


۲۰۰ 


بوده باشد, یا دو سال تمام در گروه فعالیت کرده باشد. 
اين قاعده غالبا موجب تقسیم بندی مجددی در سهام 
می‌گردید. غالباً یکی از اعضای پیشین مجبور به کناره 
گیری می‌شد. تا شخص مجریتری جای او را بگیرد؛ 
زیرا تعداد اعضا باید ثابت می‌ماند. 

بازیگران جوان غالبا به عنوان کارآموز یا بدل 
يك بازیگر قدیمی آغاز به کار می‌کردند. در فرانسه نیز 
همچون انگلستان نقشها برطبق «رشته‌ی حرفه‌ای» به 
بازیگران واگذار می‌شدند. نقشها, با رشته‌های عمده‌ی 
تراژدی شاهان» حکام متبد. عشاق, شاهرادگان, 
مادران. و معشوقه‌ها بودند. و نقشهای عمده در کمدی 
را مردان پیر, عشاق, نوکران. کشاورزان پیرزنان. زنان 
لوند:۱۳:. و زنان سلیطه:۳ تشکیل می‌دادند. نقش دوم و 
نقش سوم (آخر خط - خط سوم) هاینی هم وجود 
داشتند که از بازیگران متفرقه و یادوها تشکیسل 
می‌شدند. برخی از نقشهای کمدی و تراژدی توسط يك 
بازیگر اجرا می‌شد. مثلاً جوان اول0۰» (بازیگر نقش 
اصلی) در نقش عشاق کمدی و تراژدی هر دو ظاهر 
می‌شد. و بازیگران زنی که در تراژدی نقش شاهزاده را 
ایفا می‌کردند. در کلدی به نقش زن لوند ظاهر 
می‌شدند. قاعده‌ی کلی بر آن بود که بازیگران همواره 
در همان رشته‌ی حرفه‌ای ظاهر شوند. 

تئاتر فرانسه در سده‌ی هجدهم بازیگران ممتازی 
به جهان تثاتر عرضه داشت, که بیشتر آنها از اعضای 
کمدی فرانسز بوده‌اند. بین سالهای ۱۷۰۰ و ۱۷۲۰ 
سبكك بازیگری رسمی و خطابه گون (تحریری) بود. و 
بازیگران معروف آن دوشیزه" دمار, دوشیزه دوکلو, و 
بوبور بودند. شارلسوت یمار»» (۱۷۵۲-۱۶۸۲) 
جانشین دوشیره شامسله, خاله‌ی خود شد. که در ۱۶۹۸ 





تصویر ۱۲. ۰۳۳ ۱8 میشل بان بازیگر و درام‌نویس 
فرانسوی. 


تصویسر ۰۳۴.۱۲ ۱۵ آدریان لوکوورور: بازس‌گر 
فرانسوی که از مراسم تدفین مسیحی محروم شد. اين 
تصویر مربوط به نمایش مرگ پومپشی اثر کرنی 


است. 
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تئاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجد. 
‌ ی هجدهم 


بازیگر نقش اول کمدی فرانسز بود و در سال ۱۷۲۱ 
بازنشسته شده بود. رقیب اصلیی او دوشیزه دوکلو»: 
(ماری - آن دو شاتونوف, ۱۶۶۸- ۱۷۴۸) نام داشت, 
که خود کارآموز شامسله بود. دوشیزه دوکلو پس از آن 
که سباك باژیگری در سال ۱۷۲۰ تغییر یافت. بسیاری 
از هواداران خود را از دست داد؛ هنگامی که در سال 
۶ بازنشسته می‌شد. بسیار قدیمی و از رسم افتاده 
می‌نمود. بی‌بر - تر وشون دو بوبور۱۶۶۲(.۰۲۳- ۱۷۲۵) 
در سال ۱۶۹۱ جای میشل باژن را در کمدی فرانسز 
گرفت. چهره‌ی زیبا و بیان ممتاز بوبور او را تا سال 
۸ که بازنشسته شد. در نقش اول نمایشنامه‌ها نگه 


داشت. 

حدود سال ۱۷۲۰ سبك بازیگری واقعگراتر شد. 
شاید از آنرو که میشل باژن بين سالهای ۱۷۲۰ و 
۶۹ بار دیگر به صحنه بازگشته بود. علت دیگر با 
گرفتسن واقعگرایی وجود آدریان لوکوورور»»: 
(۱۷۳۰-۱۶۹۲) بود. که در سال ۱۷۱۷ پا بر صحنه 
گذاشت. و پس از بازنشسته شدن دوشیزه دمار در 
۰۱ جای او را در نقشهای اول کمدی فرانسز 
اشفال کرد. مرگ آدریان در سال ۱۷۳۰ ناگهانی بود. و 
درست در همان سالی که خانم آلد فیلد انگلیسی را 
در دیر وست مینیستر به خاك سپردند. او در فرانسه از 
مراسم تدفین مسیحی محروم ماند. و در محل ناشناسی 
به خاك سپرده شد..علاوه بر بان که بازیگر ممتاز این 
دوره بود. کینو دوفرن۸۳۵ (۱۷۶۷-۱۶۹۳) نیز محبوبیت 
زیادی داشت. کینو در سال ۱۷۱۲ وارد کمدی فرانسز 
شد, و در نزد پوبور تجریه آموخت. او در سال ۱۷۱۸ 
نقشهای بوبور را به ارث برد. و تا سال ۱۷۴۱ که 
بازنشسته شد. همواره در نقش اول ظاهر می‌گردید. 


۳۰۲ 


بازیگران ممتاز دوره‌ی بعد دوشیزه لاگوسن, 
گرانوال, و دوشیزه دانژویل بودند. دوشیزه لاگوسن« 
(ژان - کاترین گوسن. ۱۷۶۷-۱۷۱۱) دختر خدمتگار 
بازن, در سال ۱۷۳۱ وارد کمدی فرانسز شد. و تا 
زمانی که تحت الشعاع دوشیزه دومنیل و کلاربون قرار 
گرفت بازیگر نقشهای اول بود. قدرت لاگوسن 
درالقای ظرافت و اندوه او را بوبژه در نقشهای 
«کمدیی اشگ‌آور» مشهور ساخت. شارل - فرانسوا 
گرانوال۸۷ (۱۷۸۲-۱۷۱۰) در سال ۱۷۲٩‏ به عنوان 
کارآموز کینو دوفرن وارد کار تتاتر شد. و در سال 
۱ وارث نقشهای کینو گردید. و تا سال ۱۷۶۸ 
بازیگر عمده‌ی کمدی فرانسز بود. ماری - آن - بوتو 
دانژویسل۰ (۱۷۹۶-۱۷۱۴) در سال ۱۷۳۰ وارد 
کمدی فرانسرز شد. و تا ۱۷۶۳ که بازنشسته شد. 
بازیگر نقش اول ماند. گاريك, بازیگر ممتاز انگلیسی, 
او را بهترین بازیگر زن در تثاتر فرانسه شناخته است. 

شاید بسوان گفت که مشهورترین بازیگران 
سده‌ی هجدهم فرانسوی دوشیزه دومنسل. دوشیزه 
کلاریون. و لوکِن بوده‌اند. دوشیزه دوینیل۳۱ (ماری 
فرانسواز مارشان. ۱۸۰۳-۱۷۱۳ از سال ۱۷۳۳ 
بازیگری در تثاترهای محلی را آغاز کرد. در سال 
۵ به عنوان کارآموز در کمدی فرانسز پذیرفته شد, 
و درسال ۱۷۳۸ عضو (سوسیه‌تر) هیأت امنای آنجا 
گردید. و بزودی نقشهای پرقدرتی همچون کلی 
تمنسترد.۵:: و مده |۱۵ را ایفا کرد. دیده‌رو در کتاب خود 
به نام بازیسگر کیست, یا نظسر خلاف عرف در باب 
بازیگری»ه» فرانسواز مارشان را بازیگری متلون و 
سرگردان می‌نامد. زیرا متکی بر الهام است. از اینرو گاه 
درخشان و گاه متوسط است. مارشان در سال ۱۷۷۶ 





تئاتر ایتالی؛ فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


تصوییر ۳۵.۱۲. بازیگران کسدی فرانسز, حدود 
۰ لباس زومی‌وار بر تن بازیگر مرد قابل توجه 
است؛ در طرف راست بازیگری را می‌بينيم که لباس 
شخصیتهای نمابشنامه‌های مولی‌بر را پوشیده است. 
برخی از اين لباسها تا سده‌ی هفدهم متداول بودند. 
نقاشی رنگ و ررغن از آنتوان راتو (۱۷۲۱-۱۶۸۴). 
موزه‌ی هنریی متروپلیئن. 





تصویر ۰۳۶.۱۴ *, هانری - لویی لوکن بزرگترین 
بازیگر فرانوی در نقشهای نرازیك. او را غالباً با 
گاريك بازیگر بزرگ انگلیسی مقایسه کرده‌اند. در 
اینجا او را درنمایشنامه‌ی یتیسم چیشی, اسر راتر 





۳۰۳ 





تصویر ۰۳۷,۱۲ *: درشیزه کلاریون, در لباس نمایش 
یتیم چینی اثر ولتر. اين لباس نشان از تغییر بزرگی به 
سوی راقعگرایی در لباس دارد. برگرفته از 


نده‌ی هجدهمی: 





بازنشسته شد. دوشیزه کلاریون"ه, (کلر - ژوزف - 
هیپولیت له ريس دو لانود, ۱۸۰۳-۱۷۲۳) در سال 
۶ در گروه کمدی ایتالین آغاز به کار کرد. و پس 
از اجرای نقشهایی در تئاترهای محلی و اپراء در سال 
۳ در کمدی فرانز به عنوان کارآموز دومنیل 
پذیرفته شد. دیده‌رو او را به عنوان هنرمندی که بر 
جزئیات کارش تسلط دارد ارزیابی کرده است. ولتر و 
گاريك نیز او را برتر از دومنیل شمرده‌اند. دوشیزه 
کلاریون در آغاز سبك بیانی تحریری داشت. اما 
منتقدی به نام مارمونتل»0» در سال ۱۷۵۳ او رامتقاعد 
ساخت که لحنی مکالمه‌ای‌تر بگیرد. این تغییر در لحن 


بیان او را بر آن داشت که در مورد لباس نیز تجدیدنظر 


۱۰۴ 


کند. و در انتخاب لباس نیز واقعگرایی و انطباق 
تاریخی را در نظر بگیرد. لذا از سال ۱۷۵۷ شیوه‌ی 
سنتی را کنار گذاشت. دوشیزه کلاریون در سال ۱۷۵۵ 
در اوج شهرت از کار کناره گرفت. بدعتهای او توسط 
هانری - لویی لوکنه (۱۷۷۸-۰۱۷۲۹) نیز پیروی 
شد. لوکن در سال ۱۷۵۰ به توصیه‌ی ولتر در کمدی 
فرانسز پذیرفته شد؛ با کار و تمرین زیاد بر ضعفهای 
صدا و حرکات خود فابق امد؛ و تا سال ۱۷۵۸ از 
سازمان کمدی فرانسز سهم کامل دریافت نمی‌کرد. پس 
از کناره گیریی گرانوال در سال ۱۷۶۸ استعداد 
واقعی‌ی او شکوفا شد. پس از آن به عنوان بزرگترین 
بازیگر نقشهای تراژيك در عصر خود شناخته شد. 





تصویر ۰۳۸.۱۲ صحنه‌ی تاجگذاری از نمایش بسبار 
موفق ایرنه ار ولتره در کمدی فرانسز در ۱۷۷۸. این 
نمایش در تثاتر تویلری اجرا شده است. فرهنگ 
تئاتر, از بوگن. ۱۸۸۵ 


تصویر ۰۳۹.۱۲ *. پره‌ویل بهترین بازیگر کمدی‌ی 
فرانسوی در اواخر سده‌ی هجدهم. در لباس متزه‌نین, 














تئاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


لوکن به همراه دوشیزه کلاریون سهم عظیمی در رواج 
واقعگرایی در شیوه‌ی بازیگریی زمان خود داشته 


است. 

جانشین واقعی‌ی لوکن در واقعگرایی لاریو و 
موله بودند. لار بو۱۵۶ (ژان مودوبی» ۱۸۲۷-۷) در 
سال ۱۷۷۵ به عنوان کارآموز لوکن وارد کمدی فرانسز 
شد. و در سال ۱۷۷۸ بسیاری از نقشهای او را 
تصاحب کرد. لاریو به رغم چهره‌ی زیبا و صدای 
خوب. هرگز محبوبیت لوکن را به دست نیاورد. و در 
سال ۱۷۸۸ بازنشسته شد. فرانسوا - رن موله۱۵ 
(۱۸۰۲-۱۷۳۴) پس از چندین سال تجرسه در 
فانافنای مخلنی, جرسال ۱۷۸۰ درکسدی فرانسسز 
پذیرفته شد. از آن پس همواره بازیگر نقش اول 
کمدیها. و وارث تعدادی از نقشهای جدیی لوکن 
گردید. وی در سال ۱۷۹۱ کمدی فرانسز را ترك گفت. 

مهمتریین بازیگر زن در نقش اول ترازدیهاء. 
دراواخر سده‌ی هجدهم دوشیزه وستری۵: (فرانسواز 
- ماری - روزت گورگو, ۱۸۰۲-۱۷۴۳). پس از مدتی 
شاگردی در نزد لوکن, و پس از کناره‌گیری‌ی کلاریون و 
دومنیل به کمدی فرانسز پیوست. دوشیزه روکور۵ 
(۱۷۵۶- ۱۸۱۵) در سبال ۱۷۷۲ به عنوان کارآموز در 
نزد دوشیزه وستری آغاز به کار کرد. در سال ۱۷۷۶ در 
يك جنجال اخلاقی از کمدی فرانسز طرد شد.اما در 
سال ۱۷۷۹ دوباره پذیرفته شد. وی در نقشهای جدی 
و عبوس تراژدیها ممتاز بود. اما فاقد ظرافت بود. 

بهترین بازیگر کمدی در اواخر سده‌ی هجدهم 
پره‌ویل۸۶ (پی‌بر - لویی دو بوس, ۱۷۹۹-۱۷۲۱) نام 
داشت. وی کار خود را از تئاترهای محلی آغاز کرد. و 
در سال ۱۷۵۳ وارد کمدی فرانسر شد. پره‌وبل در 


کمدیهای مبتذل, و نقشی که پیش از او شخصیتی چاق 
هو بی‌دست‌و پا و دائم‌الخمر بود. تحولی به وجود آورد. 
وی مردی خوش قیافه, باريك. بلند. و متين بود که 
همه‌ی این کیفیتها را در شخصیتهای به دقت پرداخته 
شده‌اش به کار می‌گرفت. او در سال ۱۷۸۶ بازنشسته 
شد. 
اگرچه غالب بازیگران مشهور فرانسوی وابسته 
به کمدی فرانسز بودند. اما تعدادی از بازیگران کمدی 
ایتالین نیسز به شهرت رسیدند: لوییجی ریکوبنی 
سرپرست گروه اصلیی ایتالیایی «اولین عاشق»» و 
جووانا بنوتزی۳ دومین معشوقه (آموروز)۳. 
الهامبخش بسیاری از کارهای ماری وو بوده‌اند. شاید 
مهمتریین بازیگر کمدی ایتالین ماری - ژوستین 
فاواربه, (۱۷۷۲-۱۷۲۷) همسر شارل - سیمون 
فاوار باشد. او که در آغاز بازیگر گروههای بازار 
مکاره يا بنگاههای شادمانی بود. در سال ۱۷۴۹ به 
گروه کمدی ایتالین بیوست, و تا سال ۱۷۷۱ در آنجا 
ماند. فاوار مهارتهای متنوعی داشت. و در تحول لباس 
صحنه نیز سهم قابل توجهی داشته است. باید گفت که 
محدود شدن این تثاتر به نمایشهای کوتاه. و تجدید 
سازمانهای بی در پی در اداره‌ی آن, مانع از استقرار 
سنتی محکم و به وجود آمدن گروهی ممتاز در اين تثاتر 
شلد 
با بروز انقلاب فرانسه, بازیگران تئاتر صاحب 
حقوق کامل مدنی و مذهبی شدند. و مجلس ملی‌ی 
فرانسه تبعیض علیه بازیگران را از میان برداشت. 
اگرچه اين قانون نتوانست اعتبار اجتماعی‌ی وسیعی 
برای بازیگران کسب کند, اما زمینه‌های قانونی‌ی 
تبعیضات و پیشداوریها را از پیش پای آنها برداشت. 


۳۰۶ 


معماریی تثاتر 


تا سال ۱۷۵۰ که معماریی تثاتر مورد توجه محافل 
هتری قرار گرفت. ساختمان تثاترهای عمده پاریسی 
بدون تغییر مانده بود. مقالاتی که در دایرةالممارف 
دیده‌رو به چاپ رسید. و مقاله‌ای که دومون۵: به نام 
مقایسه‌ی زیباترین تئاترهای ایتالیا و فرانسه (۱۷۶۲) 
نوشت. تقابل تئاترهای کهنه‌ی فرانسوی و تناترهای 
نوساز ایتالیایی را تشدید کرد. شاید علت گرایش 
بناهای تازه به اودیتوریوم بیضی شکل و صحنه‌های 
وسیع به شیوه‌ی ایتالیایی. همین مقالات بوده‌اند. 
اولین تغییر اساسی در تتاترهای پاریسی در سال 
۳ به وقوع پیوست. و اين سالی است که پاله 
رویال (با خانه‌ی اپرا) آتش گرفت, و سازمان اپرا تا 
سال ۱۷۶۹ در تثاتر تویلری مستقر شد. صحنه‌ی این 
تثاتر پس از تغییراتی که در تالار ماشینها (سال د 
ماشین) به وجود آوردند( محوطه‌ای به ابعاد ۱۶ در ۴۲ 


تصویر ۴۱.۱۲ تثاتری که ویکتور لوبی در دهه‌ی 
۲۰ برای اپرا طراحسی کرد. اما هرگز مورد 
استفاده‌ی ایرا قرار نگرفت. هنگامی که این گراوور 
تهیه می‌شد. حدرد ۰۱۷۹۰ این تثانر در اختیار 
واریته‌امرزان بود. و در سده‌ی نوزدهم موزد استفاده‌ی 
کمدی فرانسز قرار گرفت. صحنه‌بردازی‌ی مجلل و 
تماشایی با پل معلق در عمق تصوير قابل توجه است: 
کتایخانه‌ی ملی پاریس. 


۳۰۷ 





تصویر ۴۰.۱۲. نقشه‌ی تثاتری که در سال ۱۷۸۲ 
برای کمدی فرانسز ساخته شد. این تلانر بعدها به 
ادنون تغییر نام داد. اردیتوریوم تنعل ای و 
جایگاههای نشسته برای گود در اين نقشه قابل نوجه 
است. این جایگاهها از ابداعات فرانسویسان بود. 
همچنین توجه نود که صحنه از جابگاه تماشاگران 
گودتر است. برگرفنه از صناییع معمباریی تثاتسر 
(۱۸۵۷-۱۸۳۶) تألیف درنه ر کوفن. 


متر) ساخته شد. و با سه ردیف غرفه‌ی تماشاگران به 
تناتر باله رویال شباهت یافت. تثاتر تازه‌ی ایراء بس از 
آتش سوزی, در سال ۱۷۶٩‏ گشایش یافت. اما بار 
دیگر در ۱ آتش گرفت. اين بار گروه اپرا به تثاتر 
پورت - سن مارتن منتقل شد, و تا سال ۱۷۹۴ در 











کمدی فرانسز همان زمین تنیسی را که تبدیل به 
تثاتر شده بود تا سال ۱۷۷۰ حفظ کرد. و در اين مدت 
تغییرات اندکی در آن داد. تعدادی از غرفه‌های 
بزرگش را به غرفه‌های کوچکتر تقسیم کرد. و این 
غرفه‌ها را سالانه به اشراف اجاره می‌داد؛ هنگامی که 
در سال ۱۷۵۹ جایگاه تماشاگران از روی صحنه 
برچیده شد. ۱۸۰ صندلی در جلوی گود گذاشته شد. 
اما جایگاه ایستاده‌ی تماشاگران بر جا ماند. در سال 
۰ کمدی فرانسز جای اپرا را در تثاتتر تویلری 
گرفت. زیرا در اين زمان اپرا صاحب تثاتر دیسگری 
شده بود. در سال ۱۷۸۲ تثاتر تازه‌ای برای کمدی 
فرانسز ساخته شد که در محوطه‌ی آدنون»: امروزی 
قرار داشت. در این تثاتر تازه دیگر جایگاهی برای 
تماشاگران ایستاده وجود نداشت, و برای نخستین بار 
در تثاترهای غیرایرایی‌ی پاریس همه‌ی تماشاگران 
جابی برای نشستن بافنند. جایگاه اين تلاسر بیضی 
شکل, و بسیار مجهزتر از تثاترهای پیشیین کمدی 
فرانسز بود. 

کمدی ایتالین از سال ۱۷۱۶ تا ۱۷۸۳ در هتل 
بورگونی نمایش می‌داد. این تئاتر که در سال ۱۵۴۸ بنا 
شده بوده در سال ۱۷۸۳ خراب شد. تغییراتی که در 
سده‌ی هجدهم در تثاتر هتل بورگونی صورت گرفت با 
تغیبرات تثاترهای کمدی فرانسز همراه بود. تعدادی از 
غرفه‌های بزرگ آن به غرفه‌های کوچکتری تقسیم 
شدند, و در جلوی گرد نیمکتهایبی تعبیه شد تا 
تماشاگران را از داخل صحنه به آنجا منتقل کنند. و 
گروه کمدی ایتالین نیز برای رقابت با کمدی فرانسز 
در سال ۱۷۸۳ به تثاتر دیگری نقل مکان کرد. آخرین 
دستاوردهای صحنه پردازی‌ی ایتالیایی در اين تلاتر نیز 





تصویر ۴۲.۱۲. اجرای يك نمابش اپراکميك در هتل 
بورگونی در سال ۱۷۶۹ یعنی زمانی که مجموعه‌ی 
نمایشی‌ی سازمان کمدی ایتالین منحصر به اجسرای 
اپراکميك. و کمدیهای ابتالیایی بود. نورهای زمیتی 
(ردیف شمعها: در لبه‌ی پیش صحنه). جایگاه 
سوفلورها در مرکز صحنه. و محل نوازندگان قاببل 
توجه است. همچنین نوجه شود که سکوی جلوی 
صعنه جای وسیعی برای بازی دارد. تعداد کسی 
نیمکت در پابین تصویر مشاهده می‌شود. اما اکشر 
تماشاگران در گود ایستاده‌اند. طرح از پ. ۱. ویل. 
پسر, کتایخانه‌ی ملی‌ی باریس, 


افتباس می‌شد. اما اين تثاتر همچنان گود تماشاگران 
ایستاده را با ظرفیت۶۵۰ نفر حفظ کرد. يك بار در 
سال ۱۷۸۸ تصمیم به برداشتن جایگاه ایستاده‌ی آن 
گرفته شد. اما با مخالفتهایی روبرو گردید و از آن 
صرف نظر کردند. جایگاه نشسته در گود تثاترهای 
فرانسوی تا اواییل سده‌ی نوزدهیم به تمامی دواج 
نگرفت. 

در اواخر سده‌ی هجدهم گروههای بولوار نیز 
تثاترهای مجهزتری برای خود ساختند. تلاتر وریه‌یه 
آموزان*۶ که توسط ویکتور لوبی برای اپرا طراحی 
شده بود. در سال ۱۷۸۵ گشایش یافت. این تثاتر در 
آن زمان احتمالا بهترین تالار نمايش پاریس محسوب 
می‌شد. و پس از ۹ خانه‌ی کمدی فرانسز گردید. 


۳۰۸ 





تئاتر ایتالیا, فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


رقتی انقلاب آغاز شد همه‌ی تثاترهای عمده‌ی 
پاریس نوساز شده بودند. انگیزه‌ی اين تغییرات اصلاح 
نقاط دید تماشاگران. تأمین امکانات بیشتر یرای 
نمایشهای پر زرق و برق. و افزايش ظرفیت تماشاگران 


بوده است. 


صحنه‌پرداز ی 


در دهه‌ی ۱۷۳۰ ولتر بر آن بود که صحنه یردازی را با 
راقعیت تاریخی منطبق کند. اسا دستیابسی به 
خواسته‌های او در نمایشهای غیر اپرایی تا سال ۱۷۵۹ 
میسر نشد» زیرا تا این‌سال هنوز تعدادی از تماشاگران 
در صحنه می‌نشستند. بنابراین تا سال ۱۷۶۰ صحنه‌ها 


تصویر ۳ :, يك صحنه به شیوه‌ی پرسپکنبو زاوبه‌دار از نیکولا سرواندونی, که بخلاف روحیه‌ی 
سب و باشکوه سبك باروك و روکوکو, از نظر معماری محکم و قوی است. و سأثیر خانواده‌ی بی‌به‌نا 
در آن مشهود است. تاریخغ مختصر تثاتر» از فیلیی هارتنول. 


۲.۹ 











همچنان مکان دلخواه::» و اتاقی با چهار در«.۰۷ برای 
تماشاگران ویژه بودند. 

برداشتن تماشاگران از صحنه, در درجه‌ی اول به 
خاطر تأبین امکانات صحنه‌پردازی‌ی مجلل‌تر بوده 
است. نقطه‌ی عطف صحنه یردازی در تثاتر فرانسه 
نمایشنامه‌ی یتیم چینی: (۱۷۵۵) اثر ولتر بود که در 
کمدی فرانسز به صحنه رفت. در برنامه‌ی چاپ شده‌ی 


این نمایش آن را نخستین نمایشی وصف کرده‌اند که 
از لباس ر صحنه‌های شرقی استفاده کرده است. در 
دهه‌ی ۱۷۵۰ کمدی ایتالین نیز به رنگهای محلی در 
صحنه‌پردازی روی آورد. و به محض برداشته شدن 
تماشاگران از صحنه, هر دو شرکت بر زرق و برق 
دکورهای خود افزودند. در سال ۱۷۶۰ نمایشنامه‌ی 
تانکرد ازولتر انظار را به سوی قرون وسطی کشاند. و 
بزودی در نمایشهای دیگر نیز مکانهایی چون نروژ 
روسیه. اسپانیا. خاورميانه. و دررانهای مختلف را در 
صحنه‌ها و دکورهای خود به کار گرفتند. پيشنهاد 
دیده‌رو نیرز در دهه‌ی ۰۱۷۵۰ مینی بر اقتباس از 
زندگی‌ی روزترهه فر بچند تنایشنامه: رعایت.هند. مها 
صحنه‌ی نمایشنامه‌ی دختر اسکاتلندی۷ (۱۷۶۰) اثر 
ولتر. اتاقی معمولی در يك میهمانخانه بوده و صحنه‌های 
اوژنی اثر بومارشه پس زمینه‌ای محلی را با همه‌ی 
جزئیات آن طلب می‌کرد. اما به رغم توآوریهای معدود 


تصوپسر ۴۴.۱۲. 8 يكك طرح باشکوه به شیوه‌ی 
روکوکو از لویسی - رنسه پوکه. بوکه برای ایرا. 
سرگرمیهای درباری. نمایشهای ورسای, و فونتن بلو 
طراحی می‌کرد. برگرفته از تاریخ مختصر تثاتر از 
فبلیس هارتنول. 


هنوز غالب نمایشنامه‌ها برای دکورهایی نوشته 
می‌شدند که در انبار تثاترها موجود بودند. 

اپرا. اماء در طول سده‌ی هجدهم, بر صحنه‌های 
پر زرق و برق تأکید می‌ورزید. پس از آنکه ژان 
برن در ۱۷۲۱ بازنشسته شد. ژان ی‌کولا 
سرواندونی۳ (۱۷۶۶۱۶۹۵) مهمترین طراح 
صحنه‌های فرانسوی شد. وی اهل فلورانس بود, و از 
سال ۱۷۲۸ تا ۱۷۴۶ طراح اپراهای پاریس شد. سهم 
عمده‌ی او در صحنه پردازی فرانسوی استفاده از شنا 
پر انگولو. و طراحیی صحنه‌های پر جلال به شیوه‌ی 
بی‌بیه ناها بوده است. سرواندونی را همچنین به خاطر 
«نمایشهای صامت» او ستوده‌اند. که يكك بار بیسن 
سالهای ۱۷۳۸ ر ۰۱۷۴۲ و بار دیگر بین سالهای 
۵ ر ۱۷۵۸ بربا کرد. سرواندونی در اين نمایشها 
مکانهای مختلف و شناخته شده را با دقت تمام 
بازسازی کرد. طبیعت گرایی‌ی این نمایشه‌ای 
بی‌بازیگر, سهم فراوانی در انگیختن تثاترهای پاریسی 
پرای اصلاح صحنه‌هایشان داشته است. 

کسانی که پس از سرواندونی به اپرا رفتند. زود 
به زود عوض می‌شدند از اینرو نتوانستند شیوه‌ی 
پایداری برجا نهند. از میان طراحان پس از او سه تن 
حانْز اهمیت بودند. یکی فرانسوا بوشم4 
(۱۷۷۰۱۷۰۳), که پس از ۱۷۴۰ برای چندین تثاتر 





تصوپر ۴۵.۱۲ جایگاه تماشاگران و صحنه‌ی کمدی 
فرانسز در ۱۷۷۶ تماشاگرانی که در صحنه بشت برده 
سر کشیده‌اند. و همچنین جایگاه تماشاگران ایستاده 
در گود قابل توجه است. از کاب تماشماگران بر 
صحنه‌ی تثاتر. نوشته‌ی آذلف ژولین (۱۸۷۵). 


طراحی کرد. و به خاطر مناظر توصیفی‌اش مورد توجه 
قرا گرفت؛ دیگری لویی رنه بوکده»» (۱۸۱۴-۱۷۱۷). 
که په خاطر طراحیی لباسهای باله. و صحنه‌هایی با 
نقش و نگارهای چینی؛ و سومی پیترو آلجیدر ی« که 
از سال ۱۷۴۸ تا ۱۷۶۱ طراح اپرا بود. که شیوه‌های 
خیالیرورانه‌ی بوشه و بوکه را کنار گذاشت. و به 
صحنه‌های سنتی و استفاده از عناصر معماری روی 
آورد. بسیاری از نقاشان معروف فرانسوی از جمله 


ژیو:۰۳ سن آوبن۱۸. وه‌یی ۰۱۷ و مور و (ی پسر) 


تصو پر ۴۲ طرح صحنه‌ای از نیکولا سرواندونی 
که شناپر آنگولو را در فرانسه رواج داد. از رساله‌ای 
در پاپ تاریخ تئاتره نوشته‌ی پابست. ۱۸۹۳ 





نیز برای صحنه طراحی می‌کردند. طراحان فرانسوی 
بندرت به سطح طراحبان ایتالیایسی در آن دوران 
رسیده‌اند. تغییرات پی در بی در مدیریت ایراء مشکلات 
مداوم مالی. ادامه‌ی پیروی از ضوابط نئوکلاسيك, و 
فقدان نظرخواهی از گروهها برای سفارش صحنه‌های 
پر خرج در کمدی فرانسز, همه از علل عمده‌ی عقب 
ماندن صحنه پردازی در فرانسه گردید. هر چند پیش از 
انقلاب راههای تازه‌ای جستجو می‌شد. اما هیچگاه 
این راهها به طور کامل به کار گرفته نشدند. 








طراحی‌ی لباس 


طراحیی لباس در فرانسه اندکی با انگلستان تفاوت 
داشت. غالب شخصیتهای نمایشی در فرانسه لباس 
دوران خود را می‌پوشيدند. و تا جایی که توان مالی‌ی 
بازیگر اجازه می‌داد مجلل و گرانبها بودند. تا سال 
۷ معمولاً در تراژدی و کمدی لباسهای باب روز 
رایج برد, اما پس از آن که آدریان لوکوورور برای 
تراژدی از لباسهای دربار فرانسه اقتباس کرد. بزودی 
بازیگران دیگر نیز از او پیروی کردند. بازیگران مرد نیز 
جز در تراژدیهای كلاسيك که لباس روصی‌وار به تن 
می‌کردند. در تراژدیهای معاصر از لباسهای درباری 
استفاده می‌کردند؛ هر چند لباس رومی‌وار نیز رفته رفته 


۳۲ 


پر زرق و برق می‌شد. مثلا کلاههای پردار رفته رفته 
جای کلاههای سه گوش را گرفتند. و دامن لباسها با 
چرم تسمه دوزی می‌شد. اين لباسهای قراردادی در 
سراسر سده‌ی هجدهم مورد استفاده بودند. اما 
شخصیتهای مضحله در آثار مولی‌بر مشل آرپاگن::.», 
اسگانارل. اسکاین:۰. ۳1 گرورن ۰ بیش از 
دیگران سنتی ماندند. و همگی از همان شیوه‌های 
اواسط سده‌ی هفدهم. دوران مولی‌یر» پیروی می‌کردند. 

باس بازیگران فرانسوی نیز همچون بازیگران 
انگلیسی از دو منبع تأمین می‌شد: انبار لباس شرکتهاء 
و لباسهای متعلق به خود بازیگران. هر شرکت انبار 
وسیعی از لباسهای گوناگون داشت. اما آن قدر اين 
لباسها را به کار می‌بردند که نخ نما می‌شدند. آنگاه 





تصاویر ۳۸.۱۲.۴۷.۱۲. لباسهای درباری و باب روز که در دوران لوبی پانزدهم و لویی شانزدهم در 
فرانسه رایج بود. از کتاب تاریخغ مصور لباس ولفگانگ برون و ماکس تبلکه. 


بازیگران نقش دوم و سوم آنها را می‌پوشيدند. در سال 
۰ بازیگران نقش اول با پرشیدن لباسهای هر چه 
مجلل‌تر با یکدیگر به رقابت سختی پرداختند. هنگامی 
که آدریان لوکوورور درگذشت لباسهای او به ۴۰,۰۰۰ 
فرانك فروش رفت. و هنگامی که دوشیزه راکور در 
سال ۱۷۷۲ برای نخستین بار به صحنه رفت لباسهایی 
به ارزش ۲۰,۰۰۰ فرانك بر تن داشت. 

تجمل‌گرایی در لباس در دهه‌ی ۱۷۵۰ زیر سوال 
رفت. نخستین تغییر اساسی در شیوه‌ی لباس پرشیدن 
در سال ۱۷۵۳ مشاهده شد؛ خانسم فاوار در نقش 
قهرمان نمایشنامه‌ی عشقهای باستین و باستینسهس, 
لباسی روستایی و متناسب با نقش خود در بر کرد. او 
در سال ۱۷۶۱ ظاهراً به قسطنطنیه رفت و باز درآنجا 


۳۳ 





در نمابشنامه‌ی سه سلطان۱ لباس مناسب آنجا را 
پوشید. این گرایش تازه در دهه‌ی ۱۷۵۰ توسط دوشیزه 
کلاریون و لوکن به کمدی فرانسز نیز راه یافت. ولتر 
برای نمایشنامه‌ی یتیم چینی (۱۷۵۵) از طراحی به نام 
ژوزف ورنه۸: خواست تا لباسهایی با رنگ وبوی 
چینی طرح کند چنانکه مضحك به نظر نياید. نتیجه‌ی 
کار او بیشتر ترکی می‌نمود تا چینی. این نوآوریها به 
هر حال مورد توجه زیادی قرار نگرفت, و کلاریون و 
لوکن از آن پس لباسهایی انتخضساب کردند که با 
شخصیتهای نمایشی تناسب بیشتری داشته باشند. لوکن 
در سال ۱۷۵۶ با پرشیدن لباسهای بی‌آستین, موهای 
آشفته. و دستهای خون آلود در نقش سمیرامیسس 


تماشاگران را شگفت زده کرد. ولتر اين همه واقعگرایی 








تصویر ۰۴۹.۱۲ لباس لوکن و درینیل برای نمایش 
سمیرامیس اثر ولتر. با آن که اين نمایشنامه در آشور 
باستان انفاق می‌افند دوشیزه دوینیل در لباس مجلل 
دربار سده‌ی هجدهم؛ و لوکن در لباسی قراردادی 
شبیه به قهرمانان کلاسيك دیده می‌شوند. از چاپ 
انگلیسی همین نمایشنامه در سال ۰۱۷۷۲ 


تصویر ۵۰.۱۲. خانم فاوار در لباسی که ظاهراً از 
تسطنطنیه آورده بود تا اصالست لبساسش را در 
نمایشنامه‌ی سه سلطان (۱۷۶۱) تشان دهد. از کتاب 
لباس و سهمیهی سالانه‌ی بازیگران در تناترهای 
بزرگ پاریسی (۱۷۸۹-۱۷۸۶). 





را تأبید نکرد. و آن را «خیلی انگلیسیه خواند. ولتر 
همچنین در نمایشنامه‌ی تانکرد (۱۷۶۰) لباسهای 
قرون وسطایی را معرفی کرد. زان ان پس بود که 
رنگهای محلی و انطباق تاریخی گاه و بیگاه در لباسها 
رعایت شد. توجه به لباس, صحنه شاید در آثار 
پومارشه به اوچ خود رسید, زیرا او در آثارش لباس 
همه‌ی شخصینها را با جزئیات تمام شرح داده است. 
حتی اگر نمایشنامه‌اش در زمان خود او اتفاق افتاده 
باشد. 
هيچيك از این اصلاحات تأثبر قاطسی بر 
لباسهای صحنه‌ی فرانسوی نداشت. همه‌ی این 
تغییرات و تجدید نظرها تنها موجب شد که در سال 
۰ کتهای تسمه دوزی شده برای شخصیتهای 
کلاسيك. و کلاههای پردار برای شخصیتهای تاریخی 
کنار گذاشته شوند. با استثناهای نادری, همه‌ی 
بازیگران خود لباس صحنه‌ی خود را انتخاب می‌کردند. 
درباره‌ی طراحیی لباس فرانسوی در سده‌ی هجدهم 
از کتاب لباس و سهمیه‌ی بازیگران در تئاترهای بزرگ 
پاریسی»: (۱۷۸۹-۱۷۸۶) نوشته‌ی لوزشسه دو 
شارنوا.»۰: اطلاعات مفیدی می‌توان به دست آورد. 
بذر تغییرات در شیوه‌ی لباس پوشیدن بازیگران 
قبلا پاشیده شده بود. و تضاد میان نگرش قدیمی مبنی 
بر هنر آرمانی, و نگرش تازه مبنی بر تقلید از زندگی‌ی 
واقعی از مدتها پیش آغاز شده بود. زیرا در اواسط 
سده‌ی هجدهم هنوز نوکلاسیسیسم بر فرانسه‌حاکم بود. 
اما مبانی‌ی آن مورد سژال بود. 
فرانسه در ۱۷۹۰ با تغییرات بنیادی‌ی شدیدی 
رویرو شد. و دچار چنان اقتصاد نابسامانی گردید که 
لویی شانزدهم یرای نخستین بار پس از ۱۶۱۴ مجلس 


۳۴ 


تثاتر ایتالیاء فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


ملی فرانسه را به تشکیل جلسه خواند. در این جلسه 
یکی از حاضران به لزوم تدویین قانون اساسی و 
اصلاحات اجتماعی اساره کرد. و لوبی به خشم آمد و 
مجلس ملی را بکلی متحل کرد. و اين اقدام منجر به 
راهپیماییهای عمومی شد. که سقوط زندان باستیل را 
به همراه داشت. وانقلاب فرانسه را یایه‌ریزی کرد. این 
تضادها در نهایت بدانجا می‌رسیدند که اگر همه‌ی 
انسانها برابرند پس چرا پادشاهان از حقوق الهی 
برخوردارند. حقوقی که از قرون وسطی به بعد برای 
خود قائل بودند. نظریه‌ی برابری, و اينکه دولت 
فراردادی اجتماعی است. در حقیقت از سال ۱۷۷۶ 
پس از جنگهای داخلیی امریکا برای استقلال با 
گرفته بود. اما نتایج آن در فرانسه شدیدتر و پربارتر 
بود. زیرا هنوز توسط پادشاهان مستبدی اداره می‌شد. 
اما انقلاب واقعی نتیجه‌ی خشونتهای ناشی از حوادث 
دهه‌ی ۱۷۹۰ نبود. بلکه به واسطه‌ی تابن سازمانها و 
آرای مبنی بر برابری‌ی حقوق انسانها شکل گرفت؛ 
اين اندیشه‌ها به انسانهیای عادی امسکان می‌داد تا 
تصوير نوینی از خود و ارزشهای خویشتن به دست 
آورند. 


تئاتر اسپانیا. ۱۸۰۰-۱۷۰۰ 


پآ جنگ ماشتریی ات بو قراس 
(۱۷۱۳-۱۷۱۰): صحنهی سیاسیی اسپانیا به 
پرتحركترین محیط سیاسیی اروپا تبدیل شد, محیطی 
که در رژیای عظمت گذشته‌ی خود می‌زیست. این امر 


۳۹۵ 


در مورد درام اسپانیایی نیز به شدت صادق است. پسن 
از مرگ کالیژن در ۱۶۸۱ تا اوایل سده‌ی هجدهم, 
نویسندگان اسپانیایی بدون هیچ موفقیتی می‌کوشیدند 
عظمت دوران طلایی را تکرار کنند. و مجموعه‌های 
نمایشی نیز غالباً پر از نمایشنامه‌های قدیمی بودند. در 
طول سده‌ی هجدهم کوششهای زیادی برای جلب 
توجه هنرمندان به معیارهای نثوکلاسیسیسم به عمل آمد. 
در زمان حکومت فیلیپ پنجم (سلطنت ۱۷۴۶-۱۷۰۰). 
نوه‌ی لویی‌ی چهاردهم, که باعث جنگ جانشینی بود, 
يك فرهنگستان (آکادمی) اسپانیایی تأسیس شد و 
ایگناسیسو د لوزان (۱۷۵۴-۱۷۰۲) با مقالاصی 
انتقادی کوشید هنرمندان را با آرمان نقوکلاسيك آشنا 
سازد. اما به رغم همه‌ی کوششهاء تا سال ۱۷۵۰ هیچ 
نویسنده‌ای اين اسلوب تازه را به کار نبست. 

در دوران سلطنت کارلسوس سوم (سلطنت 
۹ ۱۷۸۸) اوتوساکرامنتال‌ها از ۱۷۶۵ به بعد از 
تثانرهای عمومیی اسپانیا برچیده شدند. و اجرای 
نمایشهای مذهبی ممنوع شد. در پایان پادشاهی‌ی 
کارلوس سوم میان نمایشنامه‌های سده‌ی هفدهمی با 
درامهای نثوكلاسيك رقابت آغاز شد. غالب این آثار 
نتوكلاسيك ترجمه‌ی نمایشنامه‌های کشورهای دیگر 
بودند. تراژدی‌ی ملی‌ی اسپانیایی در سده‌ی هجدهم 
پس ازظهور گارسیا دٍ لا هوئرتاه"» با نمایشتامه‌ی لا 
راکوئل۰ (۱۷۷۸). و لوپز د آیالا»» با نمایشنام‌ی 
ویرانیی نومانسیاه: (۱۷۷۸) پذیرفته شد. و در اين 
میان کمدیهای به سبك نثوکلاسيك نیز توسط توماس «ٍ 
ایربارتسد: با نمایشنامه‌هایی همچون جوان 
ناژ پرورده:۰: (۱۷۸۸) و بانوی غیراصیل, (۱۷۹۱) 
رواج گرفت. 








مهمترین درام نویس اسپانیایی لیندرو فرتانوز د 
موراتیسن:(۱۷۶۰- ۱۸۲۸) نام داشست. پدرش 


نویسنده بوده و او بين سالهای ۱۷۸۶ و ۰۱۸۰۵ پیش 
از آن که به نمایشنامه نویسی بپردازد. در دهه‌ی ۱۷۸۰ 
مدتی را در پاریس بسسر برد. شاف‌کار موراتیین 
نمایشنامه‌ی رضایت بانوان جوان:..: (۱۸۰۵) شناخته 
شده است که داستان رقابتی عشقی میان عمو و 
پسرعمویی است که بر سر يك دختر دارند. بعکس 
همه‌ی نمایشنامه‌هایی که بر این روال نوشته شده‌اند. 
موراتین توجه خود را بر شخصیتهای نمایش متمرکز 
می‌کند و نه طرح توطه: همه‌ی پیچیدگیهای ایبن 
نمایشنامه از عدم صراحت جوان در مقابسل فردی 
مسن‌تر از خود برمی‌خیزد. تمایشنامه‌ی رضایت بانوان 
جوان به خاطر صداقت و واقعیت موجود در آن بهترین 
نمایشنامه‌ی اسپانیایی است که از سال ۱۶۸۰ تاکنون 


تصوییر ۵۱.۱۲. صحنه‌ی تهایسیی تمایشناسهی 
رضایت بانوان جوان نوشته‌ی موراتین. برگرفته از 
چاپ اصلیی نمایشنامه. 


تصویر ۵۲.۱۲. ۵: يك بالماسکه در تتاتنرو دل 
پرینسییه, مادرید. ۱۷۶۶. 
۰ 

نوشته شده است. 

اگر موراتین بهترین درام نویس دوران خود 
شناخته می‌شود. رامون دٍلا کرو زن:" (۱۷۹۴-۱۷۳۱) 
محبوبترین درام نویس اسپانیایی در زمان خود بوده 
است. او در آغاز کمدی نویس بوده و در ۱۷۶۴ به 
نوشتن زارزولا».»: روی آورد. با اين تفاوت که به 
جای چهره‌های اساطیری از شخصیتهای معاصر خود 
استفاده کرد. زارزونلا درشکل تازه‌ی خود. یکی از 
محبوبتریین انواع دراماتیاه اسپانیایسی شد. کروز 
همچنین دست به نوآوریهایی در شکل سنه ته:۲۰۳ زد. و 
در این شکل نمایشهایی تك پرده‌ای نوشت که در 
فاصل‌ی تنفس نمایشهای بلند اجرا می‌شدند. 

در طول سده‌ی هجدهم تغییرات اندکی در تثاتر 
اسیانیا به وجود آمد. ساختمان اولیه‌ی کورال 
دلاکروزه: و کورال دل پرینسییهه.» که تنها 


۳۶ 





تئاترهای عمومی‌ی مادرید برای درامهای اسپانیایی 
بودند. در دهه‌ی ۱۷۴۰ عوض شد (به ترتیب در ۱۷۴۳ 
و ۱۷۴۵). اما تنها تغییر مهمی که کردند افزايش طاق 
پروسینیوم بر آنها بود. موراتین گفته است صحنه 
پردازی و طرح لباسها به همان شیوه‌ی دوران طلایی بر 
جای ماند. 

سومین تثاتر اسپانیاییی در سال ۱۷۰۸ به نام 
کانوس دل پرال».» توسط يك گروه نمایشیی ایتالیایی 
ساخته شد. اين تثاتر بس از ۱۷۱۵ بکلی به نمایش 
اپرا اختصاص یافت. که در آن زمان مورد توجه فراوان 
دربار و اشراف اسپانیا بود. فاریتللی».» (کارلو 
بروچی, ۱۷۸۲-۱۷۰۵) بزرگترین خواننده‌ی اپرای آن 
دوران در سال ۱۷۲۷ به اسپانیا رفت. و بین سالهای 
۷ ور ۱۷۵۹ اپراهای باشکوهی را در کاخ بوئسن 
رتیروه. اجرا کرد. 


۳۷ 


در اواخر سده‌ی هجدهم کوششهای زیادی برای 
اصلاحتتاترهای اسپانیا صورت گرفت. اما تقریبً 
هيچيك از انها به نتیجه نرسید. تا آن که ایسودورو 
مه‌کزه.» (۱۸۲۰-۱۷۶۸) وارد عرصه شد. پدر مهکز (یا 
م‌خز) بازیگر بود. و او پس از مدتسی تجربه در 
تثاترهای محلی, نخستین بار در سال ۱۷۹۱ در تثاترو 
دل برینسیبه به صحنه رفت. او پیش از سال ۱۸۰۰ 
مشهورترین بازیگر مادرید محسوب می‌شد. مه‌کز بعدها 
به پاریس رفت و نزد تالما.۰ آموزش دید. و سپس 
آموخته‌های خود را در اسپائیا به کار بست. مه‌کز سهم 
زیادی در پرانداختن شیوه‌ی کهنه‌ی بیان تحریری 
(خطابه‌ای) در تثاتر اسپانیا داشته است. و به جای آن 
شیوه‌ای طبیعی‌تر را رواج داد. متأسفانه م‌کز جانشینی 
نیافت. و تحولات نهایی در تثاتر اسپانبا هنوز زمان 


زیادی در پیش داشت. 





تناتر ایتالیا؛ فرانسه و اسپانیا در سده‌ی هجدهم 


باید در نظر داشت که تثاتر هنری خود مختار نیست و 
با تحولات هنرهای دیگر ارتباط دارد. و آشنایی با 
نقاشی, موسیقی, و ادییات يك دوره ما را بویژه در 
شناخت شیوه‌پردازی و قراردادهای تئاتر آن دوره 
باریهای فراوانی تواند رساند. بنابراین هر چه دانش ما 
بر هنرهای دیگر بیشتر باشد. درونبینی‌ی بیشتری 
نسبت به تئاتر خواهیم یافت. ایین حقیقت ضمناً 
روشنگر آن است که اصول بنیادین نظری در هنر 
دورانهای مختلف» وجوه مشترکی داشته‌اند. آرتولد 
هاوزر» در تاریخ اجتماعیی هنرد:0۰: نشان می‌دهد که 
همه‌ی هنر باروك مشخصه‌ی مشترکی دارد که از دل 
جهان بینیی پیچیده‌ای برخاستسه که بر کشف 
کوپرنيك» استوار است. بدین معنی که زمین (و به 
تبع آن انسان) مرکز جهان نیست, و «سراسر هنر باروك 
از این زخمه به ارتعاش در می‌آید... خطوط بی‌تاب و 
بی‌پروای موزب. کوچکنمایبهای ناگهانی در پرسپکتیو, 
و سایه روشنهای اغراق شده, همگی بیان اشتیاقی 
سیری ناپذیر برای رسیدن به جاودانگی هستند». 

به نظر !. هایت مهیر» طراحی‌ی صحنه 
مناسبترین مجرای تجلی‌ی تخیلات باروك بود. زیرا 
فرایافتهای آن چندان عظیم بود که تنها مصدودی از 
تفنتهای آنان امکان تجسم به وسیله‌ی نگ زا داشته 


«فرزانگان آن روزگار دریافته بودند که تصور نویسن 
روزگارشان از فضا و پهنه... رژیایی دست نیافتنی 
خواهد ماند... بی‌بیه‌ناها همان قدر که فرمانهای 
سلاطین مستبدشان حد و مرزی نمی‌شناخت. تخیل 
بارورشان را در معماریی عظیم و شورانگیسز 
صحنه‌های باروك به جولان در می‌آوردند.» (خانواد‌ی 
بی‌بیه‌ناه۰۱.. صفحات ۲۷- ۲۸). 

در مطالعه‌ی طراحی صحنه. اپرا به عنوان 
شاخه‌ای از تثاتره از نظر صحنه‌پردازی و معماری‌ی 
تثاتر حانز اهمیت ویژه‌ای است. در حقیقت غالب 
منابع تصویری‌ی موجود ما در باب صحنه پردازی‌ی 
رنسانس تا سده‌ی نوزدهم. مربوط به اپراسست. به 
عبارت دیگر طرحهای مطالعه شده بیشتر مربوط به 
نمایشهایی است که بیشتر بر نمایشهای موزیکال تأکید 
دارند تا نمایشهای دیگر. این امر در مورد سده‌ی 
هجدهم بیشتر صادق است. دوره‌ای که صحنه‌ی تثاترها 
در تسخیر خانواده‌ی بی‌بیه‌نا بوده است. استفانو 
آرتگا»» در سال ۱۷۸۵ دستاورد بی‌بیه‌ناها را چنین 


توصیف کرده است: 


هنری که فضایی محدود را رسیع می‌نمایاند, 
سهولت و سرعتی که امکان می‌دهد صحنه در يك 


۳۸ 


... . . .رم اتمه مب سح 
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چشم بر هم زدن تفییر کند.... و مهمتسر از هسه. 
بناهایی که به تمامی از يك زاویه قابل رژیت 
باشند. توانست علم آفرینش تخیل را به سر حد 
اوج خود رساند... با تغییر پرسپکتیو مرکزی, که 
تخیل انسان را تنها به مرکز تصویر سوق می‌داد. 
جهان تازه‌ای متولد شد که تخیل را بیشتر سرگرم 
می‌ساخت... و قادر بود چیزهای واقعی و قابل 


تصور جهان را شرافت و عینیت ببخشد.... 


از کناب خانراده‌ی بی‌بیه‌نا نوشته‌ی !. هایت مه‌یره 
(نیوبور: هبیتنز و شرکاء ۱۹۴۵) ص ۲۴. 


ایتالیا خان‌ی سنتی‌ی اپرا و کمدیا دل آرته بود. 
اما پیش از نیمه‌ی سده‌ی هجدهم کمدیدا تکراری و 
خسته کننده شده بود. و بناچار خود را با سلیقه‌های 
احساسانیی زمان خود وفق می‌داد. گولانی در 
خاطرات خود کوششهای خود را برای تجدید نظر در 
کمدیا اورده است: 


صورتك هميشه شخصیت بازسگر را قابل 
پیشگویی می‌ساخت... و بازیگر هر قدر هم که 
می‌کوشید با حرکات و لحن بیان خود تنوعی ایجاد 
کند. نمی‌توانست... احساس دیگری برانگیزد. [به 
این دلیل و دلایل دیگر] تصمیم گرفتم اصلاحاتی 
در کمدی‌ی ایتالیایی به عمل آورم. و در اين راه 
از کمدیهای دیگر مدد گرفتم... ابتدا تطعات 
معدودی نوشتم که در آنها از شیوه‌های کمدی‌ی 
شخصیتها استفاده کردم. صورتکها را [گاه] به 
همان صورت به کار بردم» و گاه عامل جالسب 
دیگری بر آن افزودم... و با صبر و استقامت تلفیقی 
از شیوه‌های کهنه و نو به دست دادم؛ خشنودیی 
من زمانی به اوج رسید که دیدم... سلیقه‌های 
شخصیی من پس از چند سال در سراسر ایتالیا 


۳۹ 


عمومیت پیدا کرد. 


کارلر گولنی, خاطرات. ترجمه‌ی جان بللد, 
(ندن, ۱۸۱۴), جلد دوم. صفحات ۵۶ - ۵۷. 


مثل همه جای اروپاء درام فرانسوی نیز در طول 
سده‌ی هجدهم به احساساتی‌گری روی آورد. اساس 
این گرايش ناشی از نظریه‌ای بود که معتقد بود انسان 
خیر است. دیده‌رو نظریه‌ی فوق را به روشنی بسان 


کرده است: 


[طبیعت انسان] خیلی خوب است... در طبیعت همه 
چیز خوب است... چیزی که انسان را به فساد و 
تباهی می‌کشاند. قراردادهای انحراضی‌ی موجود 
درجامعه است... [برداشت ما از تثاتر] بسته به آن 
است که تا چه حد به آن دل بدهیم. 


دیده رو تقسیم بندی‌ی درام را به دو شکل کمدی و 
تراژدی, که توسط نثوکلاسیکها صورت گرفته بود. 
نمی‌پذیرفت, از اینرو دو «شکل میانی»‌ی دیگر نیز 
پیشنهاد کرد تا وسعت بیشتری به درام ببخشد: 


کمدی‌ی خنده‌آور معایسپ انسان را به سخضره 
می‌گیرد؛ کمدی‌ی جدی بر آن است که فضیلت و 
وظیفه‌شناسی را تروییج دهد؛ تراژدیی دیگری 
هست که مشکلات خانگی ر محلی را طرح 
می‌کند؛ و سرانجام تراژدی‌ای که به فجایع 
اجتماعی و بدبختیهای عظیم می‌پردازد. 


علاوه بر اینها دیده‌رو مایل بود در تهیه و اجرای 
نمایش نیز اصلاحاتی به عمل آورد. و آن را تا حد 
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امکان تماشایی‌تر سازد. وی نخستین کسه بود که 
فرایافت «دیوار چهارم» را پيشنهاد کرد: 


شما چه نویسنده باشید و چه بازیگر, نبایند به 
تماشاگران بیندیشید. چنانکه گویی اصلاً وجود 
ندارند. خیال کنید دیسواری میسان صحنه و 
تماشاگران کشیده شده است, و چنان عمل کنید که 
گویی پرده بالا نرفته است. 


دنی دیده‌رو, در پاپ شعر دراماتيك:», (۱۷۵۸). 


در اوایل سده‌ی هجدهم به خاطر انحصارهایی 
که در مورد نمایشهای صحنه‌ای وجود داشست 
(نمایشهای کمدی و تراژدی در انحصار کمدی فرانسز, 
و نمایشهای موزیکال و پر زرق و برق در انحصار اپرا 
بود) گروههای فرعیی دیگر را به تمهیدات گوناگونی 
وامی‌داشت. تا به نحوی از این قانون سرپیچی کنند. 
در اینجا گزارشی از پلیس پاریس نقل می‌شود. که 
درباره‌ی نمایش یکی از گروههای بازار مکاره در 
پاریس در ۱۷۱۱ نوشته است. اين گزارش مربوط به 
زمانی است که گروههای فرعی حق استفاده از 
دیالوگ را در نمایشهای خود نداشتند. 


به ما... گزارش شد صحنه‌ای به ارتفاع ۱/۵ متر 
برپا شده. و در بالای آن چهلچراغهایی آویخته‌اند. 
و در ارکسترا گروهی بالغ بر هفت تا هشت نوازنده 
به کار گرفته‌اند... همچنین بازیگران زن و مردی 
در لباسهای فرانسوی يا در لباس آرلکن, یا پی‌یرو: 
و تیپهای دیگر در صحنه بازی می‌کنند؛ آنها ظاهراً 
نمایشهای صامتی دربباره‌ی موضوعات مختلف 
می‌دهند. آما موضوع نمایشنامه را دو پسر كوچك 
به حال تعلیق, با تابلویی در دست به تماشاگران 


نشان می‌دهند. این پسرها را با طناب و وسایسل 
ماشینی بالا می‌کشند؛ بر ایين تابلوها شعرهایبی 
نوشته شده. و عده‌ای در میان تماشاگران به محض 
شنیدن صدای ویسولن, شعرها را در همان مایه 
می‌خوانند. اشعار بر دو روی تابلوها نوشته شده. و 
خوانندگان در دو گروه با یکدیگر سژال و جواب 
می‌کنند. و موضوع نمایش صامت را توضیح 
می‌دهند. 

نقل از نمایشهای بازار مکاره.۰. (پاریس, ۱۸۷۷) 

جلد ارل, ص .٩۱‏ 


در دهه‌ی ۱۷۵۰ در فرانسه تجدید نظرهایی در 


بازیگری و لباس به عمل آمد تا حالات طبیعی‌تری 
پیاید. در اینجا خلاصه‌ی اظهار نظر مارمونتل«۱» را 
پس از دیدن نخستین تجربه‌ها در این زمینه می‌آوریم: 


۳۰ 


برای دیسدن [مادمسوازل کلاریسون] به اتتاق 
لباسکنیی او رفتم, و. برای نخستین بارء او زا در 
لب‌اس يك ملسکه‌ی شرقسی دیسدم؛ بدون کلاه 
پردار.باز وهایی نیمه عریان, و خلاصه يك شرقی‌ی 
واقعی.... اين هیأت خارج از انتظار هر دوی ما 
بود. او دیگر يك بازیگر نبود. خود رکسانا بود... 
حیرت, توهم. و افسون سراپای ما را گرفته بود... 
[تماشاگران] هم. چنین چیزی نشنیده بودند. پس از 
نمایش دوباره او را دیدم... گفت «فکر نمی کنی 
اين وضع به من لطمه بزند؟ از اینن پس لباس 
همه‌ی نقشهای من باید عوض بشود؛ حتی بیان 
منهسم تحت تأئیبر لباسم قرار خواهد گرفت؛ 
مجموعه‌ی لباسم از ایین به بعد به درد نخواهد 
خورد...» 


زان فرانسوا مارمونتل. خاطرات (لندن. 4۷۸۰۵ 
صفحات ۴۴- ۴۵. 
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زیرنویسهای فصل دوازدهم 





۵ ۵۵۶ ۲۷۵۱۷, هنگامسی که 
شارلمانی در سال ۸۰۰ میلادی به دست 
یاپ تاج‌گذاری کرد. خود را خلف 
امپراتسوران روم خوانسد. و اصطلاح 
امپراتوری مقلس روم وضع شد. سرانجام 
اوتوی اول از خاندان هاپسبورگ, با الحاق 
ایتالیا و آلمان در سال ۹۶۲ به عضوان 
امپراتور روم تاج‌گذاری کرد. و این 
اصطلاح تا سال ۱۸۰۶ به طور ضمنی به 
کار برده می‌شد. زیرا پادشاهان آلمانی 
امپراتوری خود را برتر از کشورهای دیگر 
۶۵ بر بالای صحنه. ر در پشست 
پروسینیوم. نوارهای سیاه و پهنی کشیده 
می‌شد تا قسمتهای بالای دکور را مخضی 
کند. اين نقابها هنوز هم در تثاترهای قدیمی 
به کار برده می‌شوند. م 
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۵ 6۱5۰۷ ۷۷۱۱۵۵۱۵ 0۵۱0۱. آهنگس از 
آلمانی‌الاصل اپراء با تصنیف اپراهاییسی 
براساس تراژدی» زندگیی تازه‌ای به اپرا 
بخشید. ری تحصیلات خود را ابتدا در 
پراگ و سپس در ایتالیا گذراند. و سپس در 
کشورهای مختلف از جمله رین, لندن, 
پاریس, رهبریی اپرایی پیشرو. دراماتيك, 
و پر احساس را برعهده گرفت. م. 
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۳۷ ۱/۵( 
۸ اا52. اولین بادشاه عبری. که می‌کوشید 


دارد را از میان بردارده و سرانجام جای خود 
را به او سپرد. م. 

٩‏ 0۵۷. پيامبر پادشاه عسری, که 
جذابترین فصل عهد عتبق را به خود 
اختصاص داده است. م. 
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۳ 12 در مقابل ۰0۲2۳8 به معننای 
اخیرش, همان اصطلاحی است که در 
ایتدای ورود تثاتر غربی به ایران به کار 
می‌رفت. و منظور نمایشهای اخلاقی ر 
اجتماعی ر خانوادگی بود. م. 

۴ ۷۷۵۱ ۰۴۵۱0۲۱۳ بدین معنشی که صحنه 
دارای چهار دیوار است, سه دیوار در داخل 
صحنه, و دیوار چهارم طرف تماشاگران. اين 
اصطلاح مربوط به شبوه‌ی بازیگرانی است 
که تماخبا گران را ادیده می‌گیرند. و چنان 
بازی می‌کنند که گویی تماشاگری ندارند. 


طزمدنگ طاحفوول-8670270 
نلسنتت 


دمح 
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۲ ۰۴۵۱۲ گروههای سرگرمی؛ یا گروههای 
بازاری, یا گروههای شادمانی. کار ایین 
گررهها: که شبیه بنگاههای شادمانی در 
ایران بودند. در اوایل بهار, و در تابستان, 
هنگامی که تثاتره‌ای رسمی تعطییل 
می‌شدند. آغاز می‌شد. و وظیفه‌شان سرگرم 
کردن مردم؛ و گرم کردن جشنها و تمطیلات 
مردم بود. نام دیگر اين گررهها تئاتر بولوار 
بود. و نمایشهای سنتی ر فارس نیز اجرا 
می‌کردنند. برنامه‌های کاباره‌ای از میان 
همین گروهها به وجود آمد. م. 

۳ ۵۱۵ا6, خدای عشق, در اساطیر بونانی 
به صورت برهنه مجسم شده است. م. 


۱۴ ۲ انونبا 

۵. ۰۳۵۲00۷ استقبال شصری, نوشته یا 
شعری که تقلید از اثر دیگری است. و آن 
را به طنز می‌گیرد. 19 
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راسین. یا اررست اثر ولتر است. م. 
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۳۳۴ 


۲ ها۵د28۳2. یکی از اشکال نمایشی در 
اسپانیاست. و نایش را از شکارگاه 
سلطنتی‌ی نزديك مادرید گرفته است» زیراه 
در ابتدا در آنجا اجرا می‌شد. لوبعدوگاء و 
کالدرن از پایه‌گذاران آن بشمار می‌روند. 
این شکل نمایشی در آغاز به صورت 
نمایشنامه‌هایی به نظم نوشته می‌شد, که در 
آن آراز و موسیقی به کار می‌رفست. 
زارزوئلاها غالبا ساتیسری. کمسد. و 
ملودراماتيك هستند. و هرگز تراژیك 


نبوده‌اند. م. 


۳ 88100108 نمایشهایی کوتاه و تفربحی 
بودند که به عنوان میان‌برده اجرا می‌شدند. 
امروزه نیز سنه ته‌هایی با مایه‌های محلی 
نوشته می‌شوند. م. 
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روزگاری که تثاتر حرفه‌ای در انگلستان, فرانسه, 
ایتالیا و اسپانیا در سال ۱۷۰۰ به خوبی جا افتاده بود, 
تئاتر اروپای شمالی و شرقی تازه پا می‌گرفت. کندی‌ی 
تکامل ارویای شرقی در تثاتر حرفه‌ای تا حد زیادی به 
واسطه‌ی فقدان ثبات سیاسی و مذهبی در اين کشورها 
از اوایل سده‌ی شانزدهم بود. کشمکشهای میان 
پروتستانها و کاتولیکها در اروپای شرقی موجب تدوین 
پیمان آگسبورگ در سال ۱۵۵۵ شد. اما اين بیمان 
چیزی را حل نکرد. تا آنکه در سال ۱۶۱۸ جنگ 
آشکاری در گرفت. اين جنگ که معمولاً جنگ سی 


۱۳ 


تئاتر ارو پای شمالی و شرقی 
در سده‌ی هجدهم 


۳۳۷ 


ساله نامیده می‌شود. تا سال ۱۶۴۸ طول کشید. از سال 
۵ جنگ بیشتر سیاسی شده بود تا مذهیی, و 
فرانسه به زعامت کاردینال ریشیلیو, برای آنکه قدرت 
اتريش را مهار کند. عملا جانب پروتستانها را گرفت. 
هنگامی که قرارداد صلح وستفالی در سال ۱۶۴۸ بسته 
شد جمعیت و منابع مالی‌ی قلمرو ژرمنی چنان ته 
کشیده بود که ۱۵۰ سال طول کشید تا به حال اول 
خود باز گردد. علاوه بر آن منطقه‌ی ژرمتی به ۳۰۰ 
واحد مستقل کوجك و بزرگ. که برخی از آنها بیش از 
چند کیلومتر مربع مساحست نداشتند. تقسیم شد. 





پیداست تحت چنین شرایط سیاسی, اقتصادی, و 
مذهبی تحولات تثاتر حرفه‌ای بسیار کند و تدریجی 
صورت می‌گرفت, و در اين تنازع بقا حمایت چندانی 
از گروههای حرفه‌ای به عمل نمی‌آمد. مقامات کلیسا و 
دربار نه تنها کمکی به آنها نمی‌کردند. بلکه برعکس 
مانع کارشان می‌شدند. 


تثاتر درباری در آلمان 


میانجیگری فرانسه در برقراری‌ی صلح, منزلت بزرگی 
در آلمان برایش کسب کرده بود. از اینرو هر فرمانروای 
آلمانی می‌کوشید دربارهای فرانسوی را الگو قرار 
دهد. در نتيجه اپراء باله,. و نمایشهای سرگرمی‌ی دیگر 
بخشی از برنامه‌های عادی‌ی دربارهای آلمانی شد. 
حاکمان ثروتمند ابالات آلمانی طراحان, نوازندگان» و 


تصویر ۲.۱۳. تالار اپرای رین که توسط لودوویکو 
بورناچینی طراحی شده است. این صحنه مربوط به 
اپرای سیب طلایی است. در سکوی ریژه جلو 
امپراتور لوپولداول و همراهانش نشته‌اند. گراوور 
از فرانتس گل. ۱۶۶۸ کتابخانه‌ی ملیی اتریش: 
دین- 





تصویر ۱.۱۳. نقشه‌ی آلمان. اين نقشه تقسیصسات 
اسروزیی آلمان را نشان می‌دهد اما برای 
بازشناسی‌ی مصل شهرهای آلمانی که از سده‌ی 
هجدهم در تاریخ تناتر المان حائز اهیمت بوده‌اند. 
قابل استفاده است. 








تصویر ۳.۱۳. «. طرحی از يك نمایش مجلل بسوعی در سده‌ی هفدهم. در وین. برگرفته از تاریخ 


مختصر تناتر. فیلیس هارتنول, 


خوانندگان فرانسوی و ایتالیایی را به دربار خود دعوت 
می‌کردند. و فرماتروایان فقيرتر ناچنار بودند به 
آلمانیهایی اتکا کنند که شیوه‌ی هنرمندان کشورهای 
بیگانه را تقلید می‌کردند. 

امپراتور اتنریش در سال ۱۶۵۲ لودوویکو 
بورناچینی را از ونیز دعوت کرد تا برای سرگرمیهای 
دربارش طراحی کند. در سال ۱۶۶۸ تثاتر باشکوهی در 
وین گشایش یافت. و مشهورترین آهنگسازان و 
اپرانویسان زمان را از ایتالیا دعوت کردند تا در آنجا 
برنامه اجرا کنند. از حوالی‌ی سال ۱۶۶۰ تا ۱۷۴۰ 
ویسن بزرگترین مرکز نمایشهای اپرایسی در اروپا 
محسوب می‌شد. 


شاهان دیگر آلمانی نیز از این الگو پیسروی 
کردند. در سال ۱۶۵۴ فرانچسکو سانتورینی». یکی از 
مشهورترین طراحان زمان, در دربار مونیخ تثاتری 
ساخت. و تعداد زیادی نمایش مجلل در آن به پا 
داشت. بین ۱۶۶۴ و ۱۶۶۷ يك تالار اپرا در درسدن»:, 
و حدود ۱۶۸۴ تالار دیگری در گوتار» ساخته شد. در 
پایان سده‌ی هفدهم اپرا و صحنه پردازی به سبك 
ایتالیایی عملاً در همه‌ی دربارهای آلمانی دیده می‌شد. 
اگرچه شاهان هر از گاهنی به تماشای تثاتتر نیبز 
می‌رفتند. اما کمکهای مالی‌ی آنها تنها به اپراء باله, و 
گروههای خارجی تعلق می‌گرفت. 

اپرا به طبقه‌ی حاکمه تعلق داشت اما در میان 








تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


طبقات متوسط و ثروتمند نیز بسیار مورد توجه بود. از 
اینرو پیش از پایان سده‌ی هفدهم برخی از مراکز پر 
جمعیت تجاری نیز توانستند برای خود تالار اپرایی 
غیردرباری بسازند. از سال ۱۶۷۸ تا ۱۷۳۸ در 
هامبسورگ, و از سال ۱۶٩۳‏ تا ۱۷۲۰ در لایپزیگ 
شرکتهایی تأسیس شدند که گاه و بیگاه نسایش 
می‌دادند. باید دانست که اشراف و سرمایه‌داران تا پس 
از ۱۷۵۰ بیشتر به ایرا توجه داشتند. و نمایشهای 
تثاتری به تدریچ حمایت آنان را جلب کرد. 


تتاتر یسوعی 


در سده‌ی هفدهم در تصدادی از مدارس آلمانسی» 
پروتستان و کاتوليك, نمایشهایی اجرا می‌شد. زیرا درام 
نه تنها وسیله‌ی آموزشهای نظری, بلکه وسیله‌ای برای 
آموزش فن بیان و سلوك نیز به شمار می‌رفت. غالب 
نمایشهای آنان به زبان لاتبن, و بقیه به زبانهای بومی 
و محلی اجرا می‌شدند. 

درام مدرسه‌ای در مدارس کاتوليك که توسط 
یسوعیان اداره می‌شد به اوج خود رسید. انجمن 
مسیحیهه. که حاصل جنبش اصلاح دینی بوده در سال 
۴ تأسیس شد (و در سال ۱۵۴۰ به تأیید پاپ 
رسید) تا با بدعت و ارتداد مبارزه کند. و اقتدار کلیسا 
را وسعت بخشد. اين انجمن شأن زیادی برای آموزش 
قائل بود. و می‌کوشید با تربیت جوانان مومن, رهبران 
آینده‌ی کلیسا و دولت را تأمین کند. اين انجمن تا 
سال ۱۶۰۰ توانست ۲۰۰ مدرسه, دانشگاه, و مدرسه‌ی 


۲۳۰ 


علوم دینی تأسیس کند. و در ۱۷۰۶ تعداد مراکز 
آموزشی‌ی خود را به ۷۶٩‏ برساند. در بعضی از نقاط 
اروپا آموزش و پرورش عبلا در انحصار اين انجمن 
بود, و در فرانسه, اتریش, و جنوب آلمان بیش از 
کشورهای دیگر موفقیت حاصل کرد. 

تثاتر آموزشیی یسوعیان تا پپش از دوران اخیره 
پیشرفته‌ترین شیوه‌ها را به کار می‌بست. نخستین 
سندی که از اجرای نسایش یسوعیان به دست ما 
رسیده مربوط به سال ۱۵۵۱ است. پس از این تاریخ» 
تقریباً همه‌ی مدارس یسوعی حداقل سالی يك نمایش 
یا بیشتر اجرا کرده‌اند. بازیگران اين نمایشها دانش 
آموزان بودند؛ نمایشنامه‌ها غالبا توسط استادان 
ادبیات» نوشته می‌شدند؛ و تماشاگران آنها را ترکیبی 
از درباریان, مقاسات شهری, مقاسات عالیرتبه‌ی 
کلیسایی. والدین دانش آموزان, و مردم دیگر تشکیل 
می‌دادند. 

در آغاز همه‌ی نمایشها به زبان لاتین اجرا 
می‌شدند و با رشته‌ی باریکی به تبلیغ تقوی و 
پرهیزگاری پیوند می‌خوردند. اسا به تدریج مسائل 
بومی, کمدیهای سبك, موسیقی و باله نیز بدانها راه 
یافت. بعدها صحنه‌های ترنس"» که شکل نخستین 
آنها بود. در سده‌ی هفدهم راه خودرا به تثاترهای مجهز 
با پروسینیوم. صحنه‌های پرسپکتیو. وسایل ماشینی و 
انکتهای مخصوص گشودند. بسسیاری از مهمترین 
تألیفات تثاتری در سده‌های هفدهم و هجدهم مربوط 
به مدارس بسوعیان بود. که رساله‌ای در باب 
پرسپکتیوده (۱۶۴۹) نوشته‌ی دوبروی. و پرسپکتیو 
تصویری و پرسپکتیو معماری. (۱۶۹۳ - ۱۷۰۰) 
نوشته‌ی پوتزوا. و مقاله‌ای در باب بازیسگری»: 





تصویر ۰۴.۱۳ ۰۵ کلیای یسوعی‌ی سن مایکل که توسط فریدریش سوستریس در ۱۵۹۷-۱۵۸۳ 


ساخته شده است. 


(۱۷۲۷) نوشته‌ی لانگ» از آن جمله‌اند. تثاتسر 
یسوعی در سده‌ی هفدهم شکوفا شد. و در سده‌ی 
هجدهم سقوط کرد. چون مدارس یسوعی آموزش و 
پرورش را در انحصار خود گرفته بودند. و منظورهای 
سیاسی را نیز دنبال می‌کردند. دشمنان زبادی پیدا 
کردند. و در سال ۱۷۷۱ عملاً مجیور به تعطیل شدند. 


۳۳۱ 


هر چند؛‌بعدها دوباره احیا گردیدند. اما هرگز قذرت 
بیشین خود را به دست نیاوردند. 

در سده‌های هفدهم و هجدهم هر کجا که انجمن 
مسیحیه مدرسه‌ای داشت تثاتر بسوعیان نیرز یافت 
می‌شد, و توانست در اتريش و جنوپ آلمان مجللشرین 
نمایشهای خارج از دربار را به روی صحنه بیرد. 











تصویر ۵.۱۳. دو طرح لباس از بورناچینی. از کناب تثاتر وین. جلد دوم. بخش اول. تألیف آلکساندر فن 
ریلن. چاپ ارل, ۱۸۹۹ 


پاکوب بیدرمان» با نمایشنامه‌ی سنودوکسسوس: (۱۶۳۷). و یاکوب مازن» با نمایشناسه‌ی 
(۱۶۰۲). یاکوب بالده با نمایشنامه‌ی پفتیباس» آندروفیلسوس (۱۶۴۷) می‌کوشیدند تقوی و 


تصویسر ۶.۱۳. طرح اپرای آنتیو پاجوستیفیکاتا 
(محاکمه‌ی آنتسوپ). که فرانجسکو سانتو 





موزه‌ی تئاتر مونیخ, 


۳۳۲ 


رینی آن را در ۱۶۶۲ در مونیخ طراحی کرده است. 


تصویر ۰۷.۱۳ *؛ يك گروه نمایشی از بازیگران خارجی که برای ورود به صحنه حاضر می‌شوند. این 
گروه مربوط به يك نمایش هابت‌اوند اشتانس آکسیون است. هارلکن و هانسوورست در انتهای سمت 
چپ دیده می‌شوند. گراوور از پ. دکر. برگرفته از تاریغ مختصر تثاتر. فیلیس هارتنول. 


خداترسی را در زندگی‌ی این جهانی آموزش دهند. 
تثاتر یسوعی با نمایشنامه‌ی پیروزیی ایمان..», 
)۱۶۵٩(‏ نوشته‌ی نیکلاس آوانچینی به اوج خود 
رسید. ایین نمایش در مقابل لثوپولداول, و برای 
بزرگداشت او به نمایش در آمد. زبرا موضوع آن 
شباهتهایی به وضع لئوپولد داشت. در اين نمایشنامه 
امپراتور کنستانتین بر امپراتورٍ غیرمسیحی و کافر, 
ماگزنتیوس" پیروز می‌شود. نمایش شامل صحنه‌های 
جنگ دریایی و زمینی. صحنه‌های وحی, فرشتگان و 
ارواح. و تاجگذاریی نهاییی کنستانتین بود. به 
طوری که فرشتگان بر بالای سرش درابرها حرکت 
می‌کردند. قاب پروسینیوم در اين نمایش به صورت 
نشان سلطنتیی هاپسبورگ با جلال و شکوه خاصی 
طراحی شده بود. و به وضوح بدین معنا بود که حاصل 


۳۳ 





پیروزی کنستانتین همان امپراتوری‌ی اتریش است تا 
مسیحیت را حفظ کند. پیروزیی ایسان با هزینه‌ی 
دربار و با طرحی از بورتاچینی, معمار دربار و یکی از 
بزرگترین طراحان اروپا. تهیه شد. 


یسوعیان به رم اجبرای نمایشهای مجلل 
میانه‌ی خوبی با تثاتر حرفه‌ای نداشتند. زیرا معتقد 
بودند تثاتر حرفه‌ای موجب گمراهی‌ی هنرمندان با 
ایمان می‌شود. از اینرو در تحول تثاتر حرفه‌ای سهم 
اندکی دارند. در حقیقت معیارهای آنان چنان بالا و 
سنگین, و انتظار اخلاقی‌شان از تناتر چندان زیاد بود 
که گروههای حرفه‌ای قدرت رقابت با آنها را نداشتند. 
بنابراین تا اوایل سده‌ی هجدهم تثاترهای حرفه‌ای از 
تثاتر بسوعیان عقب افتادند. 


تثاتر ارو پای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 





تئاترهای یسوعی و درباری پس از ۱۶۵۰ بازار گرمی 
داشتند, اما گروههای نمایشیی حرفه‌ای در این دوره 
به جایی نرسیده بودند. زیرا برای تأمین زندگیی خود 
متکی به تماشاگران عامی بودند. البته استثناهایی هم 
وجود داشت. زیرا پیش از ۱۶۵۰ معدودی شرکتهای 
نمایشی مورد حمایت شاهان بوده‌اند. اين گروههای 
اولیه اصلا انگلیسی بودند. و بابد گفت که خاستگاه 
تثاتر حرفه‌ای در آلمان بازیگران الیزایتی بودندکه در 
حوالی ۱۵۸۶ سفرهای زیادی در آلمان کردند. از میان 
اين گروههای اولیه شرکتهای رابرت براون» (از 
حدود ۱۵۹۰ تا ۱۶۰۶), جان اسپنسره»» (از ۱۶۰۵ تا 
۴۳ ) و جان گرین»» (از ۱۶۰۶ تا ۱۶۲۸) از همه 
مهمترند. آنها در حالی که توصیه‌نامه‌هایی همراه خود 
می‌بردند معمولا از درباری به دربار دیگر می‌رفتند. و 





برخی از آنها مورد توجه ویژه‌ی شاهان قرار گرفته 
بودند. از آنجا که این گروهها در حوزه‌ی وسیعی سفر 
می‌کردند. و هر جا که مقدورشان بود نمایشی برپا 
می‌داشتند. در میان مردم عادی محبوب شده بودند. تا 
مدتها پس از ۱۶۵۰ اطلاق صفت «انگلیسی» به يك 
گروه به معنای کیفیت بالای کار آن محسوب می‌شد. 

کار گروههای خارجی در آلمان چندان هم ساده 
نبود. بازیگران خارجی برای جلب تماشاگران آلمانی 
زبان مجبور بودند متن نمایشنامه‌های خود را تغییر دهند 
(غالب این نمایشنامه‌ها از تتاترهای عمومی‌ی انگلیسی 
گرفته می‌شدند), آنها را ساده کنند. و عناصری از 
کمدی سبك. پانتومیم. موسیقی, رقص, و آواز را بدانها 
بیفزایند. چون کار دلقکها نیازی به گفتگو نداشت از 
محبوبیت بیشتری برخوردار بودند. و بازیگران خارجی 
مطابق سلیقه‌ی آلمانیها تیبهای مسخره‌ای مشل جان 
پاسیت«. استاکفیش»:. و پیکلهرینگ» خلق کردند. 


تصویر ۸.۱۳. طرحی از جووانی بورناجینی برای 
نمایس پیروزیی ایمان نوشته‌ی نیکلاس آوانچینی 
نمایشی از انجمن میحیه که در سال ۱۶۵٩‏ در 
مقابل ابپراتور اتریش به صحنه رفت. برگرفته از 
کتاب تثاتر وین. ۰۱۸۹٩‏ 





تصویر .٩.۱۳‏ نمایشی از بازیگران سبار در مله‌ی اینگر در مونیخ در سده‌ی هجدهم. نقاشی از یوزف 
استفن, حدود ۱۷۷۰. موزه‌ی تناتر مونبخ, 


آنها همچنین برای جلب توجه تماشاگران جملات و 
سخنان آلمانی می‌آموختند. و گاه يك صحنه را به زبان 
آلمانی اجرا می‌کردند. و سرانجام از ۱۶۲۶ به بعد در 
گروه خود از بازیگران آلمانی زبان استفاده کردند. در 
دهه‌ی ۱۶۵۰ در بعضی از شرکتها همه‌ی بازیگران 
آلمانی بودند. آخرین گروه انگلیسی که در آلمان 
نمايش داد شرکتی به سرپرستی جورج جالی» بود. 
در سال ۱۶۸۰ دیگر هیچ گروه انگلیسی در ایالات 
المانی زبان دیده نمی‌شد. 

ارلین گروه معتبر آلمانی به مدیریت کارل آندره 
آس پاولسین»» تشکیل شد. و از سال ۱۶۵۰ تا ۱۶۸۷ 
فعال بود. گروه دیگری که معتبرتر از اولی بود به 
مدیریت یوهانس فلین.» (۱۶۴۰- ۱۶۹۵) تشکیل 
شد. لینن مردی تحصیلکرده بود که می‌کوشید با 
اقتباس از کرنی مولی‌یر, و دیگران سطح تثاتر آلمانی 
را ارتقا دهد. اما متأسفانه در شرایط موجود آن روزگار 


کار زیادی از او ساخته نبود. در آن زمان شهر معینی 





۳۳۵ 


برای حمایت از تثاتر وجود نداشت. و شرکتهای 
نمایشی برای یافتن تماشاگر مدام از شهری به شهر 
دیگر سفر می‌کردند. در جشنهای سالانه در شهرهای 
0 
تماشاگران بیشتری را جذب کنند. در هر شهری که 
نمایش می‌دادند می‌بایست يك چهارم درامد خود را به 
خیریه بدهند, و چون تناتر ثابتی وجود نداشت در 
میدانها, آموزشگاههای اسب دوانی, میهمانخانه‌ها: 
مناطق محصور, اتاقهای بالای مغازه‌هاء یا در زمینهای 
تنیس نمایش می‌دادند. اين گروهها هنگام توقف در يك 
شهر هر شب برنامه‌های تازه‌ای ارائه می‌کردند. و یا به 
مجموعه‌ی نمایشی‌ی خود آار تازه‌ای می‌افزودند تا 
تئاتر دوستان محدود شهرها را به تثاتر خود بکشانند 
(گروه فلتن معمولاً هشتاد و پنج تا نود نمایشنامه در 
مجموعه‌ی خود داشت). 

در پایان سده‌ی هفدهم يك برنامه‌ی نمایشی 
شامل نمایشی بلند. و قطعات اختتامیه بود که در هر دو 





تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


برنامه سرگرمیهایسی چون آواز: رقص, و عملیسات 
آکروبات چاشنی‌ی نمایش می‌شد. نمایش اصلی هاپت 
آکسیون:" (نمایش اصلی). یا هاپت - اوند - اشتاتس 
آکسیون:" (نمایش اصلیی ایالتی) خوانده می‌شد. که 
نمایشی جدی يا کدی برد. قطمه‌ی اختتامیه. یا 
ناشپیل». معمولا نمایشی فارس بود. نویسنده‌ی اين 
نمایشنامه‌ها را نمی‌شناسيم تنها می‌دانیم که غالب آنها 
نمایشنامه‌های بلند, و آش در هم جوشی از جدی و 
کمدی, قلنبه گوبی و خشونت, دسیسه‌های شرورانه, و 
فرارهای موفقیت آمیز بودند. در اين نمایشهاء هر قدر 
هم که جدی می‌بودند. چهره‌ی مرکزی يك دلقك بود. 








در ۱۷۰۷ همه‌ی این دلقکها در يك شخصیت به 
نام هانسوورست ادغام شدنسد. یوزف آتشن 
استرانیتسکیه» (۱۶۷۶ - ۱۷۲۶) با ترکیب تیبهای 
متعددی از جمله هارلکن (یا آرلکن), که تماشاگران 
آلمانی از نمایشهای کمدیا مل آرته می‌شناختند, 
مسخره بازیهای قرون وسطایی, و دلقکهای مختلفی که 
گروههای انگلیسی آورده بودند. تیپ هانسوورست را 
ساخت. این تیپ زارعی سرزنده و بذله گو و دوستدار 
آبجو بود که به زبان باواریایی سخن می‌گفت. لباس او 
ترکیبی از يك کلاه نولك تیز سبز, کت قرمز, شلواری 
زرد و درا و یقه‌ی گرد و چین‌دار (روف)»" به رنگ 


تصویر ۰۱۰.۱۳ استرانیتسکی در تقش هانسوورست 
(در جلو) از کتاب تثاتر وین. .۱۸۹٩‏ 








سفید بود. هر چند هانسوورست در شهرهای مختلف 
شخصیت متفاوتی داشت اما خطوط اصلیی تیپ او 
همان بود که استرانیتسکی پرداخته بود. 

مرکز کار استرانیتسکی در درجه‌ی اول وین بود. 
و در آنجا توانست يك تثاتر دائمی بسازد. او تا پایان 
عمر تهیه کننده‌ی اصلی‌ی نمایشهای کارن تنرتور۳. 
اولین تثاتر دائمی‌ی وین که در ۱۷۰۸ توسط انجمن 
شهر ساخته شده بود. ماند. وی در اين تثاتر بود که 
سنت نمایشهای بدیهه سازی را چندان رواج داد که 
تا سال ۱۷۵۰ درام معمولی نتوانست با آن مقابله کند. 

بنابراین در اوایل سده‌ی هجدهم عوامل چندی 
موجب رونق تئاتر عاميانه درآلمان شدند: يك 
مجموعه‌ی نمایشی برای جذب تماشاگران عادی؛ ورود 
بازیگران معمولی که اندکی بهتر از معرکه گیران کنار 
خیابان بودند؛ و ایجاد شرایطی که در آن امکان تمرین 
و دقت در اجرای نمایش میسر بود. با توجه به اين امر 
تعجبی ندارد اگر طبقه‌ی اشراف آلمانی و عوامل کلیسا 
تثاتر حرفه‌ای را خوار می‌داشتند. 


اصلاحات گتشد و ویبر 


نخستین گام را برای اصلاح تئاتر آلمانی برهان 
کربستف گنشیده» (۱۷۰۰- ۱۷۶۶) برداشت. وی پس 
از تحصیل در دانشگاه کونیگسبرگ, بزودی رهبر 
روشنفکران آلمانی شد. و توسعه‌ی زبان آلمانی را به 
عنوان وسیله‌ی بیان ادبی, در صدر برنامه‌های خود قرار 
داد. تا آن زمان, زبان دانشگاهی‌ی آلمان هنوز زبان 


۳۳۷ 





تصویر ۰۱۱.۱۳ ۵. بوهان کریستف گتشد, درام‌نویس 
ر منتقد المانی ر همسرش لوییس آدلگوند ریکتوریا 
که به کمك هم تعدادی از نمایشنامه‌های کلاسبك 
فرانوی را به آلمانی اقتباس کردند. تاریخ مختصر 
تئاتره هارتنول. 
لاتین (نخستین سخنرانی به زبان آلمانی‌ی روزمره در 
سال ۱۶۸۷ در دانشگاه ایراد شده است) وزبان 
اشراف فرانسوی بود. بعلاوه گتشد بر آن بود تا سطح 
روشنفکری را ارتقا دهد. و ذوق هنری‌ی آلمانیهای 
تحصیلکرده و اشرافی و همه‌ی مردم عادی را بیالاید. 
برای این کار تثاتر مناسبترین وسیله شناخته شد. زیرا 
از این طریق بهتر می‌توانست با توده‌ی بی‌سواد ارتباط 
برقرار کند. 
کتشد تنها درام نویس تحصیل‌کرده‌ی آلمانی 
نبود. زیرا مدارس یسوعی درام نویسان زیادی پرورده 
بودند و نمایشنامه‌ی تعدادی از آنها از جمله آندره آس 
گریفیوس ۳ (۱۶۱۶ - ۱۶۶۴). و دائیل کاسپار فن 
لوهنشتاین.» (۱۶۳۵ - ۱۶۸۳) توسط گروههای 
حرفه‌ای اجرا شده بود. اما نوسنندگان اوایل سده‌ی 
هفدهم معمولا رابطه‌ی نزدیکی با اجراکنندگان و 
بازیگران نداشتند» زیرا کار کردن با بازیگران را دون 
شأن خود می‌شمردند. در حالیکه کتشد با شرکتهای 
حرفه‌ای در لایپزیگ. محل سکونتش, رابطه‌ی فعالی 





تصویر ۰۱۲.۱۳ *, کارولینا نویبر بازیگر و مدیر نثاتر 
آلمانی در سده‌ی هجدهم. 


پرقرار کرده بود. گتشد تا سال ۱۷۲۷ موفقیتی به دست 
نیاورد تا آنکه با نویبر آشنا شد. 

کارولینا نویبره», (۱۷۶۰-۱۶۹۷) دختر يك وکیل 
رسمیی دولت بود که در سال ۱۷۱۷ با یوهان نویپر از 
خانهی بدری فرار کرد. و در سال ۱۷۱۸ پس از 
پیوستن به يك گروه نمایشی با هم ازدواج کردند. آنها 
مدتی عضو يك شرکت نمایشی به سرپرستی‌ی یوهان 
کاسپار هاک«:». و کارل لودویگ هوفمان, ماندند. و 
در سال ۱۷۲۷ خود شرکت مستقلی تأسیس کردند. 
پس از کسپ عنوان «بازیگران منتخب دربار سلطنتی‌ی 
ساکسون و لهستان» توانستند در جشنهای سالانه‌ی 
بازار مکاره در لایپزیگ (که مرکز روشنفکران آلمانی 
بود) و در خان‌ی گتشد, نمایشهایی اجرا کنند. 

در سال ۱۷۲۷ نویبرها با تشد به توافق 
رسیدند تا با همکاری‌ی یکدیگر تثاتر آلمان را سر و 
سامانی ببخشند. این همکاری, که تا سال ۱۷۳۹ ادامه 
یافت» نخستین اتحاد قابل توجهی بود که بیس بك 
چهره‌ی شاخص ادبی, و يك گروه حرفه‌ای در آلمان به 
وجود آمد. متأسفانه فاعده بندی‌ی آرمانهای بزرگ 
آسانتر از دستیایی به آنهاست. نخست لازم بود يك 
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مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) کامل تأمین شود. زیرا 
گتشد معتقد بود باید هاپت - اوند - اشتاتس آکسیون, 
بدیهه سازی, نمایشهای اختامیه‌ی هجوآمیز و تقلیدی 
(بورلسك):۷»», و هانسوورست را جمع و جور کرد. 
بنابرایین به همراه گروه. عمدتاً با ترجمه‌ی 
نمایشنامه‌های نتوكلاسيك فرانسوی» تصمیم به خلق 
آثار تازه‌ای گرفتند که بتواند شکل دلخواه درام آلمانی 
را منعکس کند. مشهورترین این آثار تازه مردن کاتوه» 
(۱۷۳۱) نوشته‌ی گتشد بود که تا پیش از ۱۷۵۶ ده بار 
تجدید چاپ شد. آثار دیگر شامل اقتباسهایی از 
نمایشنامه‌های دٍ توشه, لاشوسه, ولتر, و دیگران بود که 
به طور عادی اجرا می‌شدند. 

خانم نویبر به نحوه‌ی اجرای نمایشنامه اهمیت 
زیادی می‌داد. از ایترو تاکید داشت نمایشنامه‌ها را به 
دقت تمرین کند. و از بدیهه سازی اجتناب می‌ورزید؛ 
او بازیگران را به کارهای دیگری گماشت که پیش از 
او سابقه نداشت. از جمله رنگ آمیزیی دکورهاء 
تهیه‌ی آگهیهای دستی, یا دوختن لباس؛ اوحتی بر 
زندگی‌ی خصوصیی بازیگران خود نظارت می‌کرد تا 
معایبی را که موجب طرد آنها از جامعه‌ی موقر آلمانی 
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می‌شد برطرف سازد. اما تویبر موفقیت چندانی حاصل 
نکرد. زیرا جذب تماشاگرانی که به نمایشهای تازه‌ی 
آنها توجهی نشان دهند نیاز به زمان بیشتری داشت. او 
برای حفظ بقای شرکت ناچار بود هر دو دسته را 
راضی کند. و اين شیوه تشد را خوش نمی‌آمد. در 
۱۷۳۵ هنوز در بیش از نیمسی از اختتامیه‌های او 
هانسوورست نقش داشت. خانم نویبر در قطعه‌ی 
کوتاهی که در ۱۷۳۷ نوشت هانسوورست را حذف 
کرد. اما اين تیپ در ۱۷۳۸ دوباره با نام و کسوت 
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دیگری در نمایشهای او ظاهر شد. بعلاوه شرکت هنوز 
مجبور به سفر بود. زیرا تماشاگران تشد و نویبر در 
لایپزیگ آنقدر زیاد نبودند که مخارج سالانه‌ی تثاتر 
آنها راتأمین کنند. از طرفی در شهرهای دیگر علاقه و 
توجه چندانی به شیوه‌های تازه‌ی نمایشی وجود 
نداشت. با نظری به يك فصل نمایشی‌ی هشت ماهه از 
این گروه, که در سال ۱۷۳۵ در هامبورگ داشته‌اند. به 
خوبی می‌توان مسائل آنها را دریافت. هامبورگ پس 
از لایپزیگ که مرکز فرهنگی‌ی آلمان بود در درجه‌ی 


تصویر ۱۳.۱۳. درام پاستورال آتالانتا. يا تحقیر 
شده‌ای تحقیر می‌کند نوشته‌ی گتشد. از صفحصه 
عنوان همین کتاب. برگرفته از کتاب تثاتر وین. جلد 
دوم: بخش اول. ۱۸۹۹ 
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دوم اهمیت قرار داشت. تویبر در این فصل ۲۰۳ 
نمایش به صحنه برد که ۷۵ نمایشنامه‌ی بلند و ٩۳‏ 
نمایشنامه‌ی تك پرده‌ای در آن گنجانیده شده بود. با 
توجه به مسائلی که تأمین وسایل این مجموعه‌ی بزرگ 
نیاز داشت. نباید تعجب کنیم که دقت و پرداخت لازمی 
که نویبر اينهمه با امیدواری دنبال می‌کرد میسر نباشد. 
با آنکه خانم نویبر حامیان معتبری, از جمله 
فرمانروای شلزویگ - هلشتاین را به گروه خود جذب 
کرده بود. موقعیتی را که انتظار داشت به دست نیاورد و 
پی از ۱۷۳۵ تماشاگران را علناً به خاطر سلیقه‌ی 
نازلشان شماطت می‌کرد. بدین ترتیب ویسر تعداد 
زیادی از حامیان خود را در هامبورگ و لایپزیگ از 
خود راند. و در ۱۷۳۹ از گتشد جدا شد, و پس از آن 
دیگر کار زیادی از او ساخته نبود. در سال ۱۷۴۰ به 
سن پترزبورگ رفت اما مرگ ملکه آنا. شش ماه پس 
از ورود ار, موجب تعطیل شدن تئاترش در آنجا شد. 
در سال ۱۷۴۱ به لابپزیگ بازگشت, و شونه مان, یکی 
از بازیگران قدیمی‌ی خود را که در گروه او به شهرت 





رسیده بود. یافت. در اين دوره جنگ روشنفکرانه‌ای 
بین نویبر و گتشد آغاز شدو آن دو عقاید یکدیگر را 
متقابلاً به سخره گرفتند. هر چند حمله‌های نویسر 
نقطه‌ی پایانی بر رهبری‌ی گتشد نهاد اما نقعی هم به 
حال خودش نداشت. نویبر بس از چندی اقامت دوباره 
در لایپزیگ, به وین و شهرهای دیگر رفت, و در سال 
۱۷۶۰ درگذشت. 

کوششهای گتشد و نویبر هميشه با توفیق همراه 
نبود. اما شکست سختی هم نخوردند. در دهه‌ی ۱۷۴۰ 
همه‌ی شرکتهای نمایشی درامهایی را بر صحنه 
می‌بردند که غالبا به طور مستقییم از کتاب شش 
جلدی‌ی گتشد به نام تئاتر آلمانی»۱. که بین سالهای 
۰ و ۱۷۴۵ چاپ شد. انتخضاب می‌شدند و 
شیوه‌های اجرایی‌ی نویبر نیز توسط شرکتهای دیگر 
اقتباس می‌شد. بنابراین با آن که گتشد و نویبر مورد 
استهزای درام نویسان و بازیگران بعدی قرار گرفته‌اند. 
اما همین دو بودند که راه آینده‌ی تثاتر آلمان را هموار 
ساختند. 


تصویر ۱۴.۱۳. نمایشی از گروهی منتسب به نویبر 
در نورمبرگ. حدود ۱۷۳۰. شخصیتهای اصلی نمایش 
توسط دو دلقك احاطه سده‌اند. موزه‌ی تناتر مونیخ. 








تصویر ۱۵.۱۳. نمای خارجی ساختمان تثاتری که 
کنراد اکرمان در سال ۱۷۶۵ بنا کرد. و این بنا بعدها 
از سال ۱۷۶۷ تا ۱۷۶۹ خانه‌ی تثاتر ملی‌ی هامبورگ 


شد. از چاپ سده‌ی نوزدهم. 


شرکتهای نمایشی, ۱۷۴۰ - ۱۷۷۰ 


بین سالهای ۱۷۴۰ و ۱۷۷۰ اصول کار نویبر توسط 
گروههای دیگر پذیرفته و همه جا گیر شد. یوهان 
فریدریش شونه‌مان»» (۱۷۸۲-۱۷۰۴) نخستین کسی 
بود که شیوه‌های خانم نویبر را در سال ۱۷۴۰ در گروه 
خود به کار بست. شونه مان در سال ۱۷۳۰ وارد گروه 
نویبر شده بود و بیش از آن نقش دلقك را ایقا می‌کرد. 
اما در گروه نویبر نقش نوکران کميك را برعهده گرفت. 
سرزندگی و پالايش بازیگران جوان و تحصیلکرده‌ی 
گروه او در لایپزیگ حامیان زیادی یافت. و سه تن از 
بازیگران او-سوفی شرودر؛ کنراد آکرمان, و کنراد کف - 
به‌شهرت رسیدند. سوفی شرودره» (۱۷۹۲-۱۷۱۴) زنی 
تحصیلکرده بود که یس از جدا شدن از همسرش در 
جستجوی کاری بود. لذا به تشویق اکف بازیگر شد. با 
آن که قبلا تجربه‌ای در بازیگری نداشت. بزودی 
بازیگر محبوب شرکت شونه مان شد. کارهای بعدی‌ی 
او بیوندی با کستتگنین با کنراد آکرمسان», 
(۱۷۷۱-۱۷۱۰) بیدا کرد. و در سال ۱۷۴۹ با او 
ازدواج کرد. کنراد آکرمان که خود از ۳۰ سالگی 
بازیگری را آغاز کرده بود زود مشهور شد. و به 
واسطه‌ی تربیت خانوادگی و تحصیلات خوبش حضور 
نمایانی در صحنه داشت. به حرکات باوقار و شکوه او 


در صحنه اشارات زیادی شده است. خانم شرودر و 


۳۰۱ 





اکرمان مدارج ترقی را خیلی سریم بیمودند. اما کنراد 
اکف: (۱۷۲۰- ۱۷۷۸) برای حفظ موقعیت خود باید 
تلاش بسباری می‌کرد. زیرا مردی کوتاه قد و عاسی 
بود. خانم شرودر و آکرمان پی از يك فصل نمایشی از 
گروه شونه‌مان جدا شدند. اما اکف هفده سال با آن 
گروه کار کرد. و در سال ۱۷۵۲ اکف ستاره‌ی شرکت 
نمایشی‌ی خود محسوب می‌شد. اکف همچنین نخستین 
نظر به برداز تثاتر آلمانی محسوب می‌شود. و در سال 
۳ مدربه‌ای برای تربیت بازیگران در شورین۵۱ 
تأسیس کرد. وی با آن که قادر بود نظریه‌های خودرا 
تدوین کند (که در ۲۴ مقاله آنها را تشریح کرده 
است), اما کلاسهای او رونقی نگرفت» زیرا بازیگران 
گروهش او را مسخره می‌کردند و مزاحمش مي‌شدند. 

شونه مان در سال۱۷۵۱, پس از آنکه گروهش 
به «بازیگران دربار دك شورین» ملقب شد. وقت خود 
را بین شورین و هامبورگ تقسیم کرد. اين ثبات نسبی 
شونه‌مان را به طمع انداخت و به تجارت اسب روی 
آورد. در نتیجه گروهش سقوط کرد. در سال ۱۷۵۷ 
هنگامی که اکف به عنوان اعتراض از او جدا شد 
شرکت از هم پاشید. و خود او نیز از کار تئاتر کناره 
گرفت. اما (کف بر آن بود که کار را ادامه دهد. و به 
علت عدم توانایی در مدیریت, از هایتریش کُخ دعوت 
کرد تا مسوولیت گروه تازه‌ی او را برعهده گیرد. چرخ 
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حوادت بار دیگر در سال ۱۷۶۴ اکف را به گروه 
آکرمان پیوست. هاینریش کُخ»», (۱۷۰۳- ۱۷۷۵) در 
سال ۱۷۲۸ وارد گروه نویر شده بود. و در سال 
۵۹ هنگامی که خانم نویبر لایپزیگ را ترك گفت, 
پروان‌ی نمایش او را به دست آورد و به نمایش سیار 
پرداخت تا آنکه در ۱۷۵۸ به گروه شونه مان پیوست. 
بین ۱۷۵۸ و ۱۷۶۳ موفق شد بخش اعظم سال را در 
يك شهر. هامبورگ, نمایش اجرا کند؛ چنین کاری 
پیش از او سابقه نداشت. در سال ۰۱۷۶۶ پس از 
جنگ هفت ساله, به لایپزیگ مراجمت کرد. و در آنجا 
اولین تثاتر دائمی‌ی شهر را ساخت (با آن که اين شهر 
مهمترین مرکز فرهنگی‌ی آلمان بود. همه‌ی تئاترهای 
آن پیش از آن موقتی بودند). کخ از سال ۱۷۶۸ تا 
۱ در دربار وایمار, و از سال ۱۷۷۱ تا هنگام 
مرگش در ۱۷۷۵ در برلین به اجرای نمایش اشتفال 
داشت. کخ احتماله نخستین مدیر تثاتری بود که همه‌ی 
آرمانهای نویبر را به کار گرفت. او هم به سلیقه‌ی 
مردم, و هم به کیفیت نمایش اهمیت می‌داد. و به ندریچ 
توانست نمایشهای سیار خود را متوقف کند. و در يك 
محل مستقر شود. 

سومین شرکت مهم نمایشی در آلمان متعلق به 
کنراد آکرمان بود. آکرمان به همراه سوفی در چندین 
شرکت کار کرد. و با گروه خود تا روسیه سفر کرد. و 
موفق شد سازمان باثباتی را در ۱۷۵۳ بی ریزی کند. 
در سال ۱۷۵۵ در شهر کونیگسبرگ (در شرق پروس: 
که اکنون جزء روسیه شوروی است) يك تناتر دانمی 
ساخت. اين اولین تثاتر آلمانی بود که منحصراً برای 
نمایشهای تلاتری ساخته شد. جنگ هفت ساله در 
سال ۱۷۵۶ (که بين سالهای ۱۷۵۶ و ۱۷۶۳ بیین 


پروس و اتريش بر سر حاکمیت بر ایبالات مختلف 
آلمان درگرفت) آکرمان را وادار کرد به غرب برود. و 
در سویس و آلذاش و نقاط دیگر نمایش دهد. وی در 
سال ۱۷۶۴ بار دیگر به هامبورگ بازگشت. و در اين 
سال بود که اکف به گروه او پیوست. به واسطه‌ی 
وجود آکرمان, اکف و سوفی هنسیل»"». (۱۷۸۹-۱۷۳۸): 
و فریدریش شرودره: جوان, ایين گروه احتمالا 
بهتریین گروه نمایشی در آلمان آن روزگار شد. 
آکرمانها در سال ۱۷۶۵ اولین تثاتر دائمی‌ی خود را در 
هامبورگ بنا کردند. اما اختلافات درون گروهی 
اصطکاکهایی را به وجود آورد که آکرمان ترجیح داد 
تثاتر خود را به سازمان نو بنیادی به نام تثاتر ملی‌ی 
هامبورگ اجاره دهد. 

فکر ایجاد تثاتر ملیی هامبسورگ از جزوه‌ای 
سرچشمه گرفت که یوهان فریدریش اون« داماد 
شونه مان, درباره‌ی تئاتر آلمانی نوشته بود. لوئن در 
اين جزوه کیفیت نازل تثاتر آلمان را به واسطه‌ی 
فقدان مدیران و بازیگران بافرهنگ, عدم حمایت 
دولت, اجبار گروههای نمایشی به سفر مداوم. و کمبود 
درام نویس آلمانی شناخته بود. و برای اصلاح آن 
پيشنهاد تأسیس يك تناتر دائمی و غیرانتفاعی را کرده 
بود که با كمك مالی‌ی دولت و زیر نظر مدیری حقوق 
بگیر اداره شود؛ وی همچنین تأسیس کانونی را برای 
تربیت بازیگران و استخدام آننان با حقوق بالا.و 
سازمانی که بتواند بازیگران خوب را جذب خود کند, 
بیشنهاد کرده بود. و معتقد بود که بازیگران خوب باید 
با گرفتن جایزه تشویق شوند. لوئن همچنین توانسته 
بود دوازده نفر تاجر را ترغیب کند تا از برنامه‌ی او 
حمایت کنند. پیشنهادهای او پذیرفته شد. و خود او با 


۳۳۲ 


هت بت تسکت دید هلر خی 


تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


همکاری‌ی آبل سیی‌لرهه: (۱۸۰۱-۱۷۳۰) مدیریت 
این سازمان را برعهده گرفتند. و یکی از سرمایه‌گذاران 
که از دوستان سوفی هنسل بود به مدیریت امور مالی 
برگزیده شد. همه‌ی بازیگران شرکت آکرمان به 
استثنای معدودی جذب این سازمان شدند. جی. ای. 
لنینگ که در اين زمان بهترین درام نویس آلمانی 
شناخته می‌شد. به عنوان مشاور و منتقد ویژه‌ی شرکت 
برگزیده شد. وی همچنین ویراستار مجله‌ای تثانسری 
شد که برای ایجاد علاقه به مجموعه‌های نمایشی و 
تعلیم مردم تأسیس کردند. 

تئاتر ملی‌ی هامبورگ در سال ۱۷۶۷ با امیدهای 
فراوان گشایش یافت. بزودی لونن حق نظارت بر 
بازیگران را از دست داد. و اکف مسژول برقراری‌ی 
انضباط در میان بازیگران شد. به رغم وعده‌هایی که در 
مورد ارائه‌ی درامهایی با کیفیت بهتر داده شده بود. 
این تئاتر نیز ناچار شد برای جلب تماشاگران بیشتر 
سرگرمیهای رنگارنگ به برنامه‌های خود بیفزاید. این 


تصویر ۱۶.۱۳. ۰». لسینگ درام‌نوبس آلمانی که درام 
آلمانی را از قوانین کلاسيك رهانید. 


۳۳۲۳ 


نوآوری در سال ۱۷۶۹ به شکست انجامید. و تنها 
دستاورد ماندنی‌ی آن مجله‌ی تئثاتری لسینگ به نام 
درام شناسی‌ی هامبورگ»ه. بود که یکی از مهمتریسن 
نشریات انتقادی‌ی تثاتر در سده‌ی هجدهم به شمار 
می‌رود. هر چند تثاتر ملی‌ی هامبورگ خود چیزی به 
دست نیاورد اما در استقرار يك تشاتسر غیرانتفاعمی 
نقطه‌ی آغازی شد, وبا آن که اين سازمان چندان هم 
ملی نبود. اما نیاز به يك تثاتر ملی را در آلمان جنبه‌ای 
عام داد و راه را برای آیندگان هموار ساخت. 


درام آلمانی, ۱۷۴۰ - ۱۷۸۷ 


در دهه‌ی ۱۷۴۰ گتشد و یارانش بنای يك مجموعه‌ی 
نمایشیی تازه را گذاشتند, اما نمایشنامه‌ای که ارزش 


پایداری داشته باشد ننوشتند. پس از آن که دوران 





تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


پیشاهنگیی اين گروه شل آمذه نسل تازه‌ای از درام 
نویسان ظهور کرد. مهمترین اين درام نویسان یکی 
یرهمان الباس شلگلس (۱۷۱۹ - )۱۷۴٩‏ بود که 
تصدادی کمدی و تراژدی نوشت. و بهتریین آنها 
ترازدی‌ی هرمان» (۱۷۴۳) از تاریخ باستانی‌ی المان 
اخذ شده بود. و دیگری س. ف. گلرت:» (۱۷۱۵ - 
۹ ) که محبوبترین کمدیهای اشك آور و نراژدی‌ی 
آلمانی در آن دوره را نوشت. 

اما بهترین نمایشنامه نویس این دوره گوتهلد 
افرائیم لسینگ: -۱۷۲٩(‏ ۱۷۸۱) بود که يك درام 
نویس واقعی‌ی آلمانی است. لسینگ کار خود را در 
سال ۱۷۴۸ با نمایشنامه‌ی محقق جوا آغاز کرد. که 
توسط گروه نویبر به صحنه رفت, و در سال ۱۷۵۵ با 
نمایشنامه‌ی خانم ساراسمپسشن»: شهرت زیادی به 
دست آورد. صدای این تراژدی‌ی ملی و بومی در 
سراسر آلمان پیچید. و پایه گذار درام احساساتی در 
آلمان شد. راهی که تراژدی‌ی لسینگ پیمود بیش از او 
توسط آثار گلرت و ترجمه‌ی آثار انگلیسی از جمله 
تاجر لندنی از لیلو, و قمارباز از مور هموار شده بود. 
لسینگ در نمایشنامه‌ی خانم ساراسمپسُن از اسطوره‌ی 
مده آ كمك گرفت. اما آن را در انگلستان معاصر خود 
قرار داد. وی خط اصلیی داستان را نیز تغییر داد. و به 
جای مدهآ» قربانیان او را مرکز توجه قرار داد. ایین 
نمایشنامه داستان دختر جوان و دوست داشتنی و ساده 
دلی است که فریب مرد رذلی را می‌خوردو با او فرار 
می‌کند؛ هنگامی که زن آن مرد در می‌یابد که شوهرش 
او را ترك کرده. توطله‌ای می‌چیند و سارای جوان را 
مسموم می‌کند و از انگلستان فرار می‌کند. این 
نمایشنامه نخست توسط گروه آکرمان اجرا شد و 


بزودی یکی از محبوبترین نمایشهای آلمانی گردید. و 
مورد تقلید بسیار قرار گرفت. این درام که مورد توجه 
«طبقه‌ی متوسط» آلمانی بود پس از انتضار ترجمه‌ی 
آتار دیده‌رو توسط لسینگ, باز هم ارزش بیشتری 
یافت. و برای نخستین بار بورژوازی‌ی آلمانی را نیز 
در سطحی وسیع به تثاترها کشانید. چون لسینگ به 
تدریج دریافت که درام انگلیسی مناسبتریین الگوی 
نویسندگان آلمانی است. در سال ۱۷۶۰ ازگروه 
کتشد جدا شد. زیرا کتشد درام فرانسوی را ترویج 
می‌نمود. از آن پس لسینگ با نوشتن نمایشنامه و 
نقدهایی که در مجله‌ی درام شناسیی هامب‌ورگ 
(۱۷۶۹-۱۷۶۷) به چاپ می‌رساند. به تحقیر کُتشد و 
نثوکلاسیکهای فرانسوی و تحسین درام انگلیسی آغاز 
نهاد. 


دومین نمایشنامه‌ی موثر لسینگ به نام ماینا ُن 
بارنهلم»: (۱۷۶۷) غالبا به عنوان نخستین کمدی‌ی 
ملی‌ی المانی شناخته شده است. ایسن نمایشنامه به 
جنگ هفت ساله می‌بردازد. و داستان دو عاشق, 
وابسته به دو جناح متخاصم در جنگ ان در نتیجه 
به هم رسیدن دو عاشق در پایان نمایش, معنایی فراتر 
از ابعاد ادبی‌ی نمايشنامه بیدا می‌کند. اگرچه موضوع 
اين نمایشنامه مساله‌ی روز المان بود با اینحال 
ماندنی‌ترین کمدی‌ی سده‌ی هجدهم آلمانی به شمار 
می‌رود. با آن که نمایشنامه‌ای احساساتی است اما 
شخصیت پرمایه و ظریف ماینا تازگی‌ی خاصی بدان 
می‌بخشد. اين اثر نیز همچون خانم ساراسمپسشن به 
طرزی استثنایی محبوبیت یافت و مورد تقلید قرار 


گرفت. 


۳۳۴ 





تصویر ۱۷.۱۳. صحنه‌هایی از نمایشنامه‌ی ماینا فن بارنهلم. گراوور از دانپل چادوویسکی. موزه‌ی 
تلاتر مونیخ. 


سومین نمایشنامه‌ی بانفوذ لسینگ به نام امیلیا 
گالوتسی۵* (۱۷۷۲) اقتباسی از داستان کلاسي‌للٍ 
آپیسوس و ویرجینیاست که در پس زمینه‌ای سده‌ی 
هجدهمی اتفاق می‌افتد. این نمایشنامه احساس 
گرایی‌ی موجود در خانم سارا سمپسن را کنار گذاشته, و 
به روح تراژدی نزدیکتر شده است. یکی از 
شخصیتهای اين نمایشنامه پادشاهی مستبد از کشوری 
کوچك است. و لسینگ با اين نوشتن اثر خود را ناقد 
ارضاع سیاسی و اجتماعی‌ی کشور خود. و مخالف 
اخلاق اشرافی‌ی معاصرش معرفی کرد. 

آخرین نمایشنامه‌ی پراهمست لسینگ ناتسان 
خردمنده (۱۷۷۹) نام دارد. اين اثر شعری دراماتيك 
است که اساسا پرای صحنه نوشته نشده بوده اما به 
نظر بسیاری از منتقدان بزرگترین درام فلسفی‌ی 
سده‌ی هجدهم محسوب می‌شود. در اين ار با انتخاب 
شخصیتهایی از بهودیت. مسیحیت. و اسلام می‌کوشد 
نشان دهد که عشق جهانی بارورترین آموزه‌ی ممکن 


۳۴۵ 


است. این نمایشنامه همچنین نخضستین اثر آلمانی 
است که تماما به نظم نوشته شده (آثار پیشین لسینگ 
پا در بحر آلکساندرین»»» و با به نثر بودند), 

پس از آنکه گوته نیز شیوه‌ی لسینگ را برگزید. 
زبان نظم در تراژدیهای آلمانی مرسوم شد. ناتان خردمند 
بزودی برای صحنه تنظیم شد. و یکی از محبوبترین 
نمایشهای آلمانی گردید به طوری که تا به امروز در 
صحنه‌های المانی اجرا می‌شود. 

لسینگ از طریق نمایشنامه‌ها و نقدف‌ایش 
استانده‌ی تازه‌ای در درام آلمانی به وجود آورد و از راه 
حلهای محدرد گوتشد بسی فراتر رفت, و نشان داد که 
درام آلمانی هم می‌تواند هواداران زیادی به دست 
آررد. باید توجه داشت که مجموعه‌های نمایشی در 
آلمان در دوران لسینگ و پس ازمرگ او در ۱۷۸۱ 
هنوز یکلی دگرگون نشده بودند. و غالب آنها هنوز 
تقلیدهای دقیقی از درام کشورهای دیگر بودند. با اين 
تفاوت که نفوذ درام فرانسوی از میسان رفت و درام 
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نگلیسی جای آن را گرفت. 

لسینگ, به رغم تجدید نظرهایی که در درام 
آلمانی کرد. هرگز از حوزه‌ی تفکر عقل‌گرایی‌ی سده‌ی 
هجدهم دور نشد. برطبق ایین تفکر جهان تحستٍ 
رهبری‌ی خدایی کریم و خیراندیش قرار دارد؛ و انسان 
اساسا خوب است و قادر است با سطق عقلی همه‌ی 
مسائل مهم جهان را حل کند. اگرچه آثار لسینگ از 
نظر ساختار آزادتر از درامهای فرانسوی در آن دوران 
بودند با اینصال عملاً «كلاسيك تجدیدنظر شده» 
محسوب می‌شوند. زیرا رهیافت تازه‌ای ارائه ندادند, اما 
نقدهای او به هر حال حاکمیت نثوکلاسیسیسم را مورد 
سژال قرار دادند. پس از مرگ لسینگ درام نویسان 


تازه‌تر و افراطی‌تری سر بر آوردند. 


انقلاب واقعی بر ضد معیارهای گذشته توسط 
درام نویسانی آغاز شد که مکتب خود را شتورم اوند 
درانگ» (توفان و تلاش) نامیدند. محققان دوره‌ی 
فعالیت این گروه را معمولاً بسن سالهای ۱۷۶۷ و 
۷ و اوج آن را دهه‌ی ۱۷۷۰ می‌شناسند. مهمترین 
نویسندگان این مکتب عبارتند از گوته. با نمایشنامه‌ی 
گوتس فن برلیشینگن» (۱۷۷۳): یاکوب. م. ر. 
للتس» (۱۷۵۱ - ۰۱۷۹۲ با نمایشنامه‌ی معلم 
سرخانه۰» (۱۷۷۴) و سربازان»" (۱۷۷۶)؛ هایضریش 
لثوپولد واگتر», (۱۷۴۷ - ۱۷۷۹). با نمایشنامه‌ی 
قاتل بچه, (۱۷۷۶)؛ یوهان آنشن لایزه‌وینس»ه 
(۱۸۰۶-۱۷۵۱۲) با نمایشنامه‌ی یولیوس فُن تارنت* 
(۱۷۷۶)؛ فرب‌دریش ماکسیمیلیان کلین‌گره 
(۱۸۳۱-۱۷۵۲) با نمایشناسه‌ی توفان و تلاش 
(۱۷۷۶)؛ و فریسدریش شیلسره با نمایشنامه‌های 


راهزنان.»: (۱۷۸۲). فیسکود.» (۱۷۸۲), و عشق و 
توطندد» (۱۷۸۳). 

نمایشنامه‌های مکتب توفان و تلاش معصولاً به 
عنوان شورشی بی‌قاعده برعلیه نتوکلاسیسیسم ارزیابی 
شده‌اند, و نمایشنامه‌ی گوتس فن برلیشینگن, با پنجاه 
و چهار صحنه و وقایع در هم پیچیده. و نمایشنامه‌ی 
توفان و تلاش با اشعار احساساتی و حماسی نمونه‌ی 
آثار این مکتب شناخته می‌شوند. غالب نمایشنامه‌های 
این مکتب در پنج پرده نوشته شده‌اند. و وحدت زمان 
در برخی از آنها رعایت شده و در برخی رعایت نشده 
است. باید گفت که توفان و تلاش جنبش علنسی و 
تجربی‌ی جوانانی بود که برعلیه عقل گراییی سده‌ی 
هجدهم برخاسته بودند. از آنجا که این مکتب فلسفه‌ی 
خاصی را پیروی نمی‌کرد. نمایشنامه‌های آن تسوع 
وسیعی را در انديشه و بیان درونی نشان می‌دهند. 
راهزنان نظرگاهی آزادمنش و روسوده وار دارد؛ 
سربازان از تبعیض طبقاتی جانبداری می‌کند؛ یولیوس 
فُن تارنت به شیوه‌ی کاسلا نثوكلاسيك نوشته شده 
است, و گوتس فن برلیشینگن ساختاری آزاد و تو در تو 
دارد؛ موضو ع طبیعیگرای قاتل بچه با ذهن گرایی‌ی" 
غنایی‌ی توفان و تلاش تضاد بارزی را نشان می‌دهد؛ 
بیان در اين آثار از نظم رسمی‌ی یولیوس فن تارنت تا 
نظم طغیانی و مقطع و درونگرای»»: توفان و تلاش, و نثر 
محاوره‌ای در معلم سرخانه در نوسان است. پراکندگی‌ی 
ایین تمایشنامه‌فا تماشاگران را نیسز سر در گم 
می‌ساخت. زیرا نویسندگان جوان آنها بر آن بودند تا 
همه‌ی ارزشهای هنری و اجتماعی را یکباره تغییر 
دهند. موضوع این آثار غالبا تهاجمی و برخورنده بود. 
نمایشنامه‌ی سربازان پيشنهاد دایر شدن يك فاحشه 


۳۶ 


تصویسر ۱۸.۱۳. صحنه‌ای از نمایش دوقلوف اء 
نوسته‌ی کلیدگر از پیروان عکنبه «توقبان و لاش 
گراوور از آلبرشت. کتابخانه‌ی ملیی انریش, 


خانه‌ی دولتی را می‌کند. و در نمایشنامه‌ی قاتل بچه يك 
صحنه‌ی تجاوز در مقابل تماشاگران اتفاق می‌افتد. و 
نیز کودکی بر روی صحنه کشته می‌شود. این آثار نیاز 
به صحنه پردازی‌ی تازه‌ای داشتند. مثلاً گوتس فُن 
برلیشینگن مثل فیلمهای سینمایی سراسر انباشته از 
پرشهای مکانی است. و نمایشنامه‌های دیسگر به 
دکورهایی با جزئیات زیاد نیاز دارند که به طور مفصل 
در متن نمایشنامه شرح داده می‌شدند. 

تعداد کمی از آثار مکتب توفان و تلاش به صحنه 
رفتند. و بجز گوتس فن برلیشینگن و آثار اولیه‌ی شیلر 
تعداد کمی از آنها مورد استقبال قرار گرفتند. اگرچه 
اين آثار به اجرا ذر نمی‌آمدند. اما در سطح وسیعی 
خوانده می‌شدند و مورد بت قرار می‌گرفتند. 


۳۳۷ 





دستاوردهای اين مکتب بود که سرانجام موجب کنار 
رفتن موانع کهنه شد. و راه را برای نویسندگان بعدی 
گشود. تا با بهره‌گیری از اين عقاید و صناعت تازه 
نمایشنامه‌های پربیننده‌تری بنویسند. این مکسب 
همچنین موجب شد که آثار شکسپیر, که در آن روزها 
در آلمان اجرا می‌شدند. بهتر پذیرفته شوند. زیرا به 
نظر بسیاری از منتقدان آن دوره این آثار شباهمت 
بسیاری با آثار شکسپیر داشتند. بین سالهای ۱۷۸۵ و 
۱۸۳۰۵ درام آلمانی به بلوعغ خود رسید. 
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تصویر .۱٩.۱۳‏ مقطمی از تثاتر رزیدنتس در مونیخ» سال ۱۷۷۱. طراح این تثانر فرانسوا دو کوویه‌(ی 
پدر) است. بخش جلوی صحنه و فضای زیر آن در طرف چپ تصویر دیده می‌شود. حیاط (گود) صحنه 
آنقدر بالا آمده است تا هم‌تراز صحنه قرار گیرد. و از آن در نمایشهای باله ونمایشهای دیگر نیز استفاده 
شود. ابزارهای ماشینی برای بالا و پایین آوردن حباط در زیر تصویر دیده می‌شود. جایگاه شاه در مرکز 
راست تصویر پیداست. گراوور از والرین فانك. موزه‌ی تثاتر مونیخ. 





بنای تثاتر ملی آلمان, ۱۷۷۰ - ۱۸۰۰ 


در حالسی که درام اروپایسی در دهسهی ۱۷۷۶ در 
جستجوی پهنه‌های نوینی بود. تثاتر آلمانی مشضول 
تحکیم دستاوردهای خویش بود. حوادث چندی موجب 
شد که گروههای پراکنده گرد آیند. و آرمانهای 
مشترکی را در زمینه‌ی تثاتر بپردازند. در اين هنگام # 


تعداد گروههای نمایشی نیز افزوده شد. در دوران نویبر 
شش گرره نمایشی فعالیت داشتند. اما در سال ۱۷۷۶ 
تعداد آنها به چهارده گروه می‌رسید. مهمتر اينکه 
تثاترهایی با حمایت دولت تأسیس شدند. 

اولین تناتر دولتی در سال ۱۷۷۵ از بقایبای 
تثاتر ملی‌ی هامبورگ به وجود آمد. پس از تعطیل 
شدن تناتر هامبورگ در سال ۱۷۶۹ آبل سی‌لره با 


۳۳۸ 





تثاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


همکاری‌ی سوفی منیل و [کف گروه تازهای را در 
گوتا تشکیل داد. و پس از مدتی سفر نمایشی بین 
سالهای ۱۷۷۲ و ۱۷۷۴ در وایمار مستقر شد. 

هنگامی که تثاتر وایمار آتش گرفت. سی‌لر به‌گوتا 
رفت و در سال ۱۷۷۵ طرحی برای تشکیل يك تثاتر 
ایالتی عرضه کرد و توانست طرح را عملی سازد. بعدها 
سی‌لر اين گروه را ترك گفت. اما اکف و بازیگران بهتر 
ماندند. 

تئاتر درباری‌ی گوتا سازمانی غیرانتفاعی بود و 
اعضای آن زیر نظر درلت مرکزی کار می‌کردند. و حق 
عضویت می‌گرفتند. (کف, که مسژول اجرای نمایشها 
بود در اين زمان معتبرترین بازیگر آلمانی شناخته 
می‌شد. او تعدادی بازیگر جوان به گروه خود آورد. و 
چنان تعلیمشان داد که بعدها پس از مرگش بهتریسن 
بازیگران آلمانی شدند. اکف فردی محافظه کار بود. از 
اینرو گامی در پیشبرد درام نوین برنداشت. در ۰۱۷۷۹ 
پس از مرگ اکف تثاتر گوتا تعطیل شد. 

پیش از تطیل شدن نت بدعت گذار تا تتاتر 
درلتیی بسیار معتبر دیگری در وین بنا شد. اگرچه 
وین همیشه نیرومندترین شهر آلمانی شمرده می‌شد. 
اما در تأسیس و تحول تثانر عمومی از شهرهای دیگر 
آلمان عقب بود. و چون دربار وین مبالغ هنگفتی در 
راه اپرا صرف می‌کرد. درام آلمانی را تقریباً بکلی از 
یاد برده بود. سران کشور چنان تثاتسر را حقسر 
می‌شمردند که ملکه ماربا ترزا (۱۷۱۷ - ۱۷۸۰) تا 
سال ۱۷۷۱ هیچ نمایش آلمانی ندیده بود. درام درباری 
همواره توسط بازیگران فرانسوی اجرا می‌شد که در 
سال ۱۷۴۱ با ایجاد تغییراتی در يك زمین تنیس تثاتر 
بورگ را ساخته بودند. 


۳۹ 


از سال ۱۷۰۸ تماشاگران عادی تنها نمایشهایی 
را می‌دیدند که در تثاتر کارن تنرتور اجرا می‌شد, و از 
سال ۱۷۵۰ در جشنهای سالانه و بازارهای مکاره نیز 
نمایشهای بدیهه سازی برای عموم مردم اجرا می‌شد. 
سنت اخیر توسط استرانیتسکی و بیروانش گاتفرید 
پربهاوزرهه و یوزف فن کورتس:« پایه گذاری شد. 
درام معمولی پس از ظهور کخ در وین در سال ۱۷۴۸ 
جای بایی پیدا کرد. اما تا دهه‌ی ۱۷۶۰ پذیرش عام 
تفت در این سیال ابخاه ترزت نی اسان فا هب 
از يك رشته سخنرانی توجه عموم را به درام غیرابرایی 
جلب نمود. پس از آن که در سال ۱۷۷۶ امپراتنور 
یوزف دوم تثاتر سلطنتی و ملی را تأسیس کرد (نام 
راقعی‌ی آن «تثاتر برگر», منسوب به محلی است که در 
آن ساخته شده بود), دوران تازه‌ای در تثاتر اتسریش 
آغاز شد. سازمان و ضوابط اداره‌ی این تثاتر براساس 
کمدی فرانسز تدوین یافته بود. اين تثاتر در سالهای 
اول تأسیس با مشکلات زیادی روبرو شد. اسا به 
تدریج در صف اول تثاترهای آلمانی قرار گرفت, زیرا 
دولت اتریش بودجه‌ی قابل ملاحظه‌ای برای آن در نظر 
گرفته بود. در سال ۱۸۲۵ تثاتتر برگر بهتریین گروه 
نمایشی را در آلمان داشت. 

سومین تثاتر دولتی‌ی آلمان در سال ۱۷۷۹ در 
مانهايم تأسیس شد, و آن هنگامی بود که کارل تودور, 
جای فرمانروای باواریا را گرفت و دربار خود را به 
مونیخ انتقال داد. وی در آنجا بنای هف - اند - 
ناشتال تئاتر»م در مانهايم را به عنوان هدیه‌ای برای 
زیر دستانش ساخت. این تثاتر زير نظر بارون هب فن 
دالبرگ.» و از ترکیب گروههای سی‌لر و اعضای 
پراکنده‌ی شرکت گوتا آغاز به‌کار کرد. در آغاز سی‌لر 








تصوییر ۲۰.۱۳. جان گودوین یکی از باز‌گران 
انگلیسی که در سده‌ی هفدهم در آلمان نمایش می‌داد. 
در اين تصویر او را در نقش هارلکن می‌بینيم. موزه‌ی 
بریتانیا, 


۳ 


مسژول تهیه‌ی نمایشها بود. اما پس از ۱۷۸۱ دالبرگ 
اين وظیفه را برعهده گرفت و آن را بویژه بين سالهای 
۴ ور ۱۷۹۵ تا سطح بهترین گروههای آلمانی 
ارتقا داد. 

پس از ۱۷۸۰ تثاترهای دولتی در همه‌ی ایالات 
آلمان وجود داشتند. مهمترین اين تئاترها در شهرهای 
کولونی. ماینز, سالسبورگ, وایمار و پاسو قرار داشتند. 
در سال ۱۷۸۶ تثاتر دیگری در پرلن ساخته شد که 
بعدها مهمترین تئاتر آلمانی گردید. در اواپبل سده‌ی 
هجدهم در پروس نیز همچون ایالات دیگر چندان 
توجهی به درام نمی‌شد, و تنها فردريك کبیر (سلطنت 
2-۴۰ ۱۷۸۶), آن هم به خاطر دلبستگی به فرهنگ 
فرانسوی, يك گروه فرانسوی را در تثاتر خصوصی‌ی 
خود حمایت می‌کرد. و در آنجا اپراهای باشکوهی بریا 
می‌داشت. نمایشهای کخ و شونه مان هيجيك در برلن 
مورد توجه قرار نگرفتند. دوران تازه‌ی تثاتر برلن زمانی 
آغاز شد که فردريك ویلیام دوم (سلطنت ۱۷۸۶- 
۷ با هزینه‌ی خود در سال ۱۷۸۶ گروهی را مورد 


۵۰ 





بو ی شت 


۲ 


حمایت قرار داد. پس از ۱۸۰۰ با گسترش اقتدار 
پروس بر آلمان, تثاتر پروس بر تثاتر آلمان نفوذ زیادی 
داشت. 

بتابراین در سالهای بین ۱۷۷۵ و ۱۸۰۰ 
تغییرات گسترده‌ای در تثاتر آلمان رخ داد. بمکس 
سالهای مبان ۱۷۲۵ و ۱۷۴۰ بویره هنگامی که 
اشراف اعتنایی به‌درام معمولی نداشتند. در اين دوران 
شاهان آلمانی برای ساختن تثاتر با یکدیگر رقابت 
می‌کردند. همان رقابتی که پیش از آن در ایرا وجود 
داشت. دراین دوران تثاتر به عنوان نهادی فرهنگی, و 
وسیله‌ای برای ایجاد وحدت در میان مردم ایبالات 
مختلف آلمان نگریسته می‌شد. شاید بتوان گفت که 
پراکندگی‌ی ابالات مختلف آلمان از یکدیگر به نفع 
تثاتر آلمان تمام شد. زیرا تثاتر در آنجا شکل متمرکزی 
نداشت, و شرکتهای مستقل و فراوانی در سراسر 
قلمروی ژرمنی به وجود آمدند. 

استقرار تثاترهای دولتی, با بنای ساختمانهای 
دائمیی تثاتر در شهرهایی غیر از پایتختها همگام 


تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


گردید. و پیش از سال ۱۸۰۰ تتاترهای بسیاری در 
شهرهای لینتس, اینسبروك, برون, فرانکفورت - آم - 
ماين. اوگسبورگ, نورمبرگ, آلتونا, پرسلاو ریگاه و 
جاهای دیگر ساخته شد. در دهه‌ی ۱۷۹۰ بیش از 
هفتاد شرکت نمایشی در آلمان به وجود آمد که بیش از 


نیمی از آنها ساختمان دائمی داشتند. دراین دوره تنها 
گروههای کوچك نمایشهای سیار می‌دادند. 





۱۲۵۱ 


ف. ل. شرودر 


با نفوذترین گروه نمایشی در آلمان, بیین سالهای 
۰ و ۱۸۰۰ گروه فریدریش لودویگ شرودرد«», 
بود. فریدریش پسر سوفی شرودر؛ از سن سه سالگی 
به صحنه رفت. وقتی به خاطر جنگ هفت‌ساله از گروه 
آکرمان جدا شد, با نمايش در گروههای سیار امرار 


تصوییر ۰۲۱.۱۳ کنراد اف و هنسل در نمایش 
مدرسه‌ی پدران نوشته‌ی رومانوس. که در سال 
۶ در تتاتر دربار گوتا اجرا شد. گراوور از له 
براساس يك نقاشی از ج. م. کراوس. بخش تثاتبر 
دانشگاه هامبورگ. 





معاش کرد. و از آنها حرکات آکروباتيك و رقص 
آموخت. بعدها دوباره به پدر و مادر خود پیوست و در 
آنجا با اکف آشنا شد. و راه و رسم بزرگی را از او 
آموخت. پس از تأسیس تناتر ملی‌ی هامبورگ در 
۷ بار دیگر گروه خود را تركف گفت و مدتی با 
گروه کورتس همکاری کرد. و در آنجا بدیهه سازی 
آموخت. در ۱۷۶۹ باز به گروه آکرمان پیوست, و پس 





تصویر ۰۲۲.۱۳ 9 فریدریش لودویگ شرودر بازیگر 
و گردانند‌ی تثاتر بزرگ آلمانی در سده‌ی هجدهم و 
نوزدهم. 


تصویر ۴۳.۱۳. تالار اپرای مارگرید دربایروت که در سال ۱۷۴۸ توسط جوزیه و کارلو گالی بی‌بیه‌نا 
طراحی شده است. عظمت گرایی‌ی باروك در اين تنانر به ارچ خود رسیده است. نقاشیی گواش از 


باورنفیند. ۱۸۷۹. موزه‌ی تثاتر مونیخ. 





۳۵۲ 


وت 


از مرگ پدر خوانده‌اش در ۰۱۷۷۱ به عنوان کارگردان 
هنری‌ی گروه برگزیده شد. 

احراز مقام مدیریت ظاهراً موجب تغییرامی 
کار شرودر شد. شرودر که بازیگری سهل انگار بود و 
بسختی تن به تمرین می‌داد. بدل به هنرمشدی با 
انضباط بسیار گردید که در همه‌ی جزئیات به کمال 
ت گروه خود را به اولین 
گروه واقعاً یکبارچه‌ی آلمانی تبدیل کند؛ بعلاوه 
توانست مجموعه‌ی نمایشی‌ی خوبی را در تثاتر خود 
برقرار سازد. شرودر علاوه بر اجرای آثار لسینگ. 
بهترین تهیه کننده‌ی نمایشهای شکسپیر و نویسندگان 
مکتب توفان و تلاش محسوب می‌شد. در سال ۱۷۷۴ 
برای نخستین بار نمایشنامه‌ی گوتس فن برلیشینگن را 
به صحنه برد. نمایشنامه‌ای که بسیاری از گروهها آن 
را غیرقابسل اجرا می‌يافتشد. در سال ۱۷۷۶ با 
نمایشنامه‌ی هملت آغاز به اجرای آثار شکسپیر نهاد. 
و تا سال ۱۷۷۹ یازده نمایشنامه از شکسپیسر راء با 
تفییراتی فاحش, به صحنه برد. 

شرودر علاوه بر وظایف مدیریت, سالانه حدود 
سی و نه نقش نیز ایفا می‌کرد. و بین سالهای ۱۷۷۱ 
و۱۷۸۰ خود پیست و هشت نمایشنامه نوشت که غالباً 
ترجمه و اقتباسهایی از آثار دیگران بودند. او بازیگری 
پرتحرك و متنوع بود. و به تدریج از کمدیهای سبك 
دوری جست و به تراژدی روی آورد. در ۱۷۸۰ در 
مقام بزرگترین بازیگر آلمانی شهرتی جهانی کسب 
کرد. 

شرودر به رغم موفقیتهای چشمگیری که به 
دست آورد همزاره عضوی از شرکت مادرش سوفی: 
که مدیر مالیی شرکت بود. بر جای ماند. ۳۹ سال 


می‌انديشید. سرانجام توانست 


۳۵۳ 





تصویر ۱۳. ۲۴. شرودر در نقش فالستاف. ماهنامه‌ی 
ادبیات و تئاتر (۱۷۸۰). 


۰ ار هنوز همان دستمزدی را دریافت می‌کردکه‌در 
۱ برایش تعیین شده بود. به اين دلیل و دلایل 
دیگر, در ۱۷۸۰ از این شرکت جدا شد. و تا شش سال 
بعد در نقش اول نمایش گروههای دیگر بویژه در وین 
به ایفای نقش پرداخت. 

پس از کناره گیری شرودر. شرکت نمایشی‌ی 
هامبورگ رو به زوال نهاد. و شرودر در ۱۷۸۶ برای 
چندمین بار به آنجا بازگشت, و نظارت کامل بر آن را 
برعهده گرفت. و در طول دوازده سال موفسق شد 
معتبرترین گروه نمایشی در آلمان را سازمان دهد. 
اگرچه شرودر مورد تحسین زیادی قرار گرفته است؛ 
اما عمده‌ی فعالیتهای او بیش از آن توسط دیگران 
ابداع شده بود. و او در پایان عسر همان کارهای 
گذشته‌ی خود را تکرار می‌کرد. وی در سال ۱۷۹۸ در 
اوج محبوبیت از کار کناره گرفت. 

امروزه شرودر بزرگترین بازیگر آلمانی در طول 
اعصار شناخته می‌شود. وی در دوران زندگیی خود 
بیش از ۷۰۰ نقش ایفا کرد و از نظر تاریضی 
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بیشترین ارزش او ایجاد «مکتب هامپورگ» بود که در 
آن هر شخصیت و هر صحنه‌ای به دقت ترسیم می‌شد و 
با نمایشهای پیش از خود تفارت داشت. گوته رهیافت 
نوین خود را در وایمار برضد اين مکتب به کار گرفت. 
و در اوایل سده‌ی نوزدهم, تثاتر آلمان می‌کوشيد از 
میان در شیوه‌ی متضاد هامبورگ و وایمار راه میانه‌ای 
را برگزیند. 





تحول نمایش در سده‌ی هجدهم 


در طول سده‌ی هجدهم گررههای نمایشسی تلاش 
بیشتری برای کسب امنیت حرفه‌ای کردند. با افزایش 
علاقه‌مندان به تثاتره شرکتها از تعداد مجموعه‌های 
خود کاستند, و اين امر به نوب‌ی خود به آنها امکان 
داد تا نمایشهای خود را با دفت بیشتری تدارك کنند. 
در اراخر سده‌ی هجدهم به راسطه‌ی شهرت اقدامات 
شرودر کار متشکل گروهی متداول شد. زیرا شرودر 
نمایشنامه‌ها را در جلسات گروهی می‌خواند. و 
بازیگران را در شخصیت پردازی راهنمایی می‌کرد. او 
بود که برای نخستین بار در همه‌ی تمرینات حاضر 
می‌شد. و در همه‌ی تمرینات دقت زیادی بر جزئیات 
اعمال می‌کرد. کیفیست بالای اجراهای شرودر 
گروههای دیگر را نیز بر آن داشت تا راه او را دنبال 

سبك بازیگری در این دوران به طور روزافزونی 
به سوی راقعگرایی متمایل گشت. اين شیوه. یعنی 


۳۵۴ 


تقلید رفتار روزمره‌ی مردم. در دوران نویبر بازی‌ی بد 
به حساب می‌آمد. اما اکف و شرودر الگوی خود را 
زندگی‌ی عادی‌ی مردم معمولی قرار دادند. و شرودر 
بویژه بر آن بود که شخصیتهایش را تا حد ممکن به 
طبیعت انسانی نزديك سازد. در نتيجه در نمایشهای او 
حتی شخصیتهای تراژدی نیز همچون موجوداتی 
معمولی تصویر می‌شدند. 


تصویر ۲۵.۱۳. صحنه‌ی اتاق در نمایشنامه‌ی هملت 
که در ۱۷۷۸ در برلن اجرا شد. در اين صحنه چ. ف.. 
پروکسان در نقش هملت, و خانم هنکه در نقش 
گرترود ‏ بازی می‌کنند. گراوور از چادوویسکی: 
موزه‌ی تلاتر مونیخ. 
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تصویر ۲۶.۱۳. يك نثاتر درجه دوم در نیمه‌ی دوم سده‌ی هجدهم. گود. غرفه‌هاء نورهای پایبن صحنه, 
جایگاه سوفلور. و بالهای دکور داخلی در این تصویر قابل توجه‌اند. همچنین توجه شود که در گوشه‌ی 
صحنه دری در میان عقب و بال قرار داده شده است. این شیوه بعدها به صورت دکورهای پیشرفنه‌ی 


جعبه‌ای درآمد. موزه‌ی تثاتر مونیخ, 


تا هنگامی که تثاتر دائمی ساخته نشده بود 
نمایشهای پر زرق و برق در آلمان توسعه نیافته بودند. 
بعلاوه. در اوایل سده‌ی هجدهم نیساز به سفر مداوم 
شرکتهای نمایشی را مجبور می‌ساخت تا به دکورهای 
محدود اکتفا کنند؛ دکورهایی که قابل استفاده در انواع 
گوناگون نمایشها باشند. پیش از ۱۷۲۵ در شرکتهای 
نمایشی‌سه دکور کافی به نظر می‌رسید: يك درختزار 
برای همه‌ی صحنه‌های خارجی؛ يك تالار برای قصرها؛ 
ويك کلبه برای صحنه‌های داخلی و محلی. پس از 
۰ تعداد اين دکورها تاحدی افزایش یافت: يك 
پراختسال (يا قصر دلخواه::»). يك خیابان, يك دهکده. 
تعدادی اتاق مردم طبقه متوسط, يك زندان, تعدادی تپه 
و گل و بته. پیش از پیدایش تثاتر دائمی تغییر مکان در 
نمایشها مشکل بود. تا آن که در دهه‌ی ۱۷۷۰ پرده‌ای 
در وسط صحنه آویخته شد. تا ضمن اجرای صحنه‌های 
کوچك صحنه‌های دیگر را در پشت پرده جا به جا کنند. 

در دهه‌ی ۱۷۷۰ نوآوریهای چشمگیری در 


۳۵۵ 


ارال‌ی صحنه‌های پر زرق و برق ظاهر شد. تتاترهای 
دائمی برای تغییرات صحنه از دستگاه نرده - ارابه۳» 
استفاده کردند. و اين نوآوریها با تغییر معیارها به سوی 
رافعگرایی. و ایجاد تنوع و استفاده از دکورهایبی با 
جزئیات بیشتر همزمان بود. موفقیت نمایش ماینا فُن 
بارنهلم (۱۷۶۷). و محبوبیت نمایشهای جنگی, نیاز به 
ساختن دکور و لباسهای بومی را افزايش داد. مدیران 
تناتر برای اين نمایشها از پادگانهای نظامی‌ی محبل 
كمك می‌گرفتند. گفته می‌شود در سال ۱۷۷۱ شرودر 
برای تأمین سیاهی لشکر خود هشتاد سرباز از پادگان 
محل به صحنه‌ی خود آورد. 

توجه به انطباق تاریخی پس از نمایش گوتس 
فن برلیشینگن, و تعدادی نمایشهای پرحادنه (یا 
ریترشتوکه۳») به وجود آمسد. اجسرای شرودر از 
نمایشنامه‌ی گوتس فن برلیشینسگن در ۰۱۷۷۴ 
نخستین نمایشی بود که در آن صحنه پردازی و لباس 
برای ایجاد فضای تاریخی به کار برده شد. هر چند 














این دکورها از نظر تاریخی کاملاً دقیق نبودند. اما پایه 
گذار سنت نمایشهای مجلل تاریخضی و برحادنشه 
(ریترشت وکه) شدند. دالبرگ در دهه‌ی ۱۷۸۰ با اجرای 
جولیوس سزار اثر شکسپیر در مانهايم اين معیارها را 
گسترش داد. و برای نخستین بار از دکورهایبی با 
عوامل بصریی باستانی و مناظر بدیع استفاده کرد. 
در دهه‌ی ۱۷۹۰ درام نویسان آلمانی آثاری 
نوشتند که در آنها بلهای معلق, دیوار و قطعات 
گوناگون دکوری مورد نساز بود. در این دوره. در و 
بنجره‌هایی به جای پال صحنه فرار داده می‌شد که 
نخستین قدم در استفاده از دکورهای جعیه‌ای معسوب 
می‌شود. در آلمان نیز همچون کشورهای دیگر اروپایی 
گرایش به راقعگرایی ر دفت در جزئیسات تا سده‌ی 


۱۳۵۶ 


تصویر ۳۷.۱۳. يك تثانر آلمانی در اواخر سده‌ی 
هجدهم. ترکیب اودیتوریوم و بالهای دکورمانند صحنه 
در اين تصویر قابل توجه است. موزه‌ی تثانر مونبخ. 


نوزدهم تحول کامل خود را نیافت. 

لباس نیز از اين قاعده مستئنی نبسود. پیش از 
۵ لباسها بی‌نهابت ساده بودند. هر بازیگری 
موظف به تأمين نیم شلواری‌ی سباهی برای خود بود. و 
بالاتنه و روپرش را مدیر نمایش تهیه می‌کرد. این 
لباس در نقشهای گوناگون به عنوان پایه وجود داشت. 
که با افزودن ضمایم ساده‌ای به شکلهای دییگر در 
می‌آمد. پادشاه عصا و کلاهی از پر بر سر می‌نهاد. 
قهرمان باستانی حمایلی را به صورت افقی بر سینه 
می‌انداخت و کلاه خودی بر سر می‌گذاشت. بازیگران 
زن نیز رایجترین لباس روز را به ی استطاعت 
مالی‌ی خود در بر می‌کردند. براقها غالباً از کاغذ 
رنگین ساخته می‌شدند. 


تلاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


با افزایش تأثیرات تثاتر فرانسوی در آلسان 
پوشیدن لباس به رسم پاریسی در صحنه‌ها متداول شد. 
غالب قهرمانان تراژدی با لباس دربارهای فرانسوی به 
صحنه می‌رفتند. و قهرمانان کلاسيك لباس ر ومی‌وارده؛. 
به شیوه‌ی فرانسویها می‌بوشیدند و شخصیتهای شرقی 
و خاورمیانه‌ای از شلوارهای پف دار و عمامه استفاده 
می‌کردند. بازیگران مایل بودند خود لباسهای خود را 
تهیه کنند. و مدیران تثاتر میل داشتند هر چه بیشتر بر 
تعداد لباسهای انبار خود بیفزایند 

کوششهای متناوبی که با تشد آغاز شد موجب 
پیدایی‌ی معیاری برای انطباق تاریخی در لباس صحنه 
گردید. تشد توصیه می‌کرد که در نمایشهای کلاسيا 
از نیمتنه‌های رومی (توگا) استفاده شود. هنگامی که 
نویبر از گتشد جدا شد. از روی بدجنسی همه‌ی 
پیشنهادهای کشد را در نمایشنامه‌ی مردن کاتو. برای 
خنداندن تماشاگران به کار یست. در ۱۷۶۶ کخ در 
نمایشنامه‌ی هرمان اثر شلگل در تثاتر تازه‌ای که در 


تصویر ۰۲۸.۱۳ اولین اجرای هعلت در آلمان که در 
سال ۱۷۷۸ اجرا شد. ج. ف. هب بروکمان در نقش 
هملّت. دراطرف راشت تصویر.یر مین تشسنته. انش 
در پس‌زمینه‌ی صحنه قطعه‌ی نمايش در نمایش اجرا 
می‌شود. اقتباس از گراووری ار دانیل چادوویسکی. 
از کتاب تئاتروین. جلد دوم. بخش اول (۱۸۹۹). 


۳۵۷ 


لابپزیگ ساخته بود. با واقعگرایی‌ی تاربخی تحرك 
قابل ملاحظه‌ای در لباس صحنه به وجود آررد. 
مع‌الوصف تا دهه‌ی ۰ لباس تاربخی عمومیت نیافت 
شرودر در نمایشنامه‌ی گوتس فن برلیشینگن در سال 
۴ برای جنگاوران زره, برای راهبان و اسقنها 
لباسهای کلیسایی, و برای درباریان و مردم شهر و 
کولیان لباسهای مناسب آنها را انتخاب کرد. انتخاب 
این لباسها در آن روزگار نوآرریی مهمی به شمار 
می‌رفت. و بیش از همه منتقدان زمان خود را تست 
تأثیر قرار می‌داد. پس از آن لباسهای تاریضی در 
نمایشهای پر حادثه (ریتر شتوکه) به عنوان قاعده 
پذیرفته شد. باید در نظر داشت که منظور از لباسهای 
تاریخی, لباسهایی است که در يك سده (غالباً سده‌ی 
شانزدهم) معمول بودند. بدون توجه به اينکه زمان 


داستان نمايش چقدر قدیمتر یا جدیدتر باشد. در سال 
۶ در برخی از نمایشهایی که در گوتا اجرا می‌شد 
لباسهای رومی به کار می‌رفت. و در دهه‌ی ۱۷۸۰ این 





تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


رسم در مانهايم نیز متداول شد. 

در دهه‌ی ۱۷۷۰ نویسندگان نمایشهای بومی و 
محلي لباس شخصیتهای خود را شرح می‌دادند. و غالبا 
می‌کوشیدند آنها را با جزئیات و رنگهای بیشتری 
توصیف کنند. بناپراین پیش از ۱۸۰۰ با آن که هنوز 
شیوه‌های قدیمی غلبه داشتند. مدیران گروهها نیاز به 
طراحی و تولید لباسهای انحصاری را دریافته بودند. 

در اين درران سنتهای دیگر نیز تغیبراتی به خود 
دید. در بخش اعظم سده‌ی هجدهم نمایش در روزهای 
شنبه, یکشنبه. تعطیلات رسمی, و در طول مدت 
جشنهای لنت و آدونت»» مجاز نبود. این سختگیربها 
به تدریچ رو به کاهش نهادند. اما تا سال ۱۸۰۰اعمال 
می‌شدند. و پس از آن اجرای نمایش در طول سال 
آزاد شد. در آلمان نیز همچون کشورهای دیگر اروپایی 
ساعت شروع نمایش به عقب رفت. نمایشهای نویبر 
در ساعت ۴ با ۴/۳۰ بعدازظهر آغاز می‌شد. و در 
دهه‌ی ۱۷۷۰ ساعت معمول برای شروع نمایشها ۵ 
بعد از ظهر, و در ۱۸۰۰ به ساعت ۵/۳۰ منتقل شد. 


ایفلند و کوتسبو 


بین سالهای ۱۷۷۵ و ۱۸۰۰ هنگامی که تثاتر در آلمان 
پذیرش عام پافت. درام آلمانی نیز به بلوغ رسید. در 
اين سالها تتاتر طبقات گوناگون مردم را در سطح 
وسیعی به خود جلب کرد. و اين امر تا حد زبادی 
مرهون نمایشنامه‌های ایفلند و کوتسیبو بود. گو اینکه 


تحول واقعی در تثاتر آلمان به دست گوته و شیلر 
صورت گرفت. 

آگوست ویلهلم ایفلند»» (۱۷۵۹ - ۱۸۱۴) کار 
خود را با بازیگری در شرکت نمایشیی مستقر در 
گوتا. زیر نظر اکف. آغاز کرد. وی در ۱۷۷٩‏ به 
استخدام تثاتر دولتیی تازه‌ی مانهايم در آمد. دوران 
اقامت ایفلند در مانهایم سرزنده‌ترین دوران تئاتری در 
المان محسوب می‌شود. شرودر در ۱۷۸۰ در انجا 
بازی می‌کرد. و آثار شکسپیر را وارد مجموعه‌های 
نمایشی‌ی آن کرد؛ به نمايش اولیه‌ی شیلر نخست در 
آنجا پر صحنه رفت. زیرا شیلر مدتی عضو آن تناتر 
بود؛ و دالبرگ تعدادی از تجربیات و نوآوریهای خودرا 
در آنجا آغاز کرد. 

ایفلند به عنوان بازیگر و درام نویس به سرعت 
مورد توجه قرار گرفت. از ۱۷۸۴ با نمایشنامه‌ی جنایت 
به خاطر جاه طلبی» به عنوان درام نویس تثبیت شد, و 
تا ۱۷۹۶ هنگامی که اين گروه را ترك کرد با نفوذترین 
عضو شرکت مانهايم بود. سی و هضت نمایشناسدی 
اولیه‌ی او در اسن تثاتر اجرا شدند و محبوبیت 
فوق‌العاده‌ی ایفلند در سراسر آلمان موجب بالا رفتن 
اعتبار اين تثاتر شد. با گسترش شهرت ایفلند تقاضا 
برای جلب او بیشتر می‌شد. از اینرو پس از مدتی به 
عنوان ستاره‌ی بازیگری سفرهای زیادی در آلمان 
انجام داد. از سال ۱۷۹۶ تا ۱۸۱۴ سرپرست تئاتر 
دولتی‌ی برلن شد» و در آنجا بهترین گروه نمایشی‌ی 
دوران خود را تشکیل داد. 

پس از کناره گیریی شرودر در ۱۷۹۸ ایفلند 
بهترین بازیگر آلمانی شناخته می‌شد. به عنوان بازیگر 
اتکای او بیشتر به حرکات بدن و چهره‌ی خود بود. 





تصویر ۲۹.۱۳. ایفلند و مادام بتمان در صحنه‌ای از 
نمایشنامه‌ی دوست خانوادگی. از يك گراوور معاصر. 


زیرا صدای ضعیفی داشت. به واسطه‌ی توان فراوانش 
در القای احساسات, غالبا گفته می‌شود که توانست 
میان سبك نثوكلاسيك و رمانتيك پلی بزند. 

ایفلند بویژه در نمایشنامه‌های خودش بهتریین 
بازیها را ارائه می‌داد. در آثار او از مردان و زنان 
معمولی سیمایی آرمانی ساخته می‌شود. و موقعیتهای 
دلپذیر شخصیتهایش به واقعبات زندگی رنگی از 
احساسات می‌زنند. مثلاً در نمایشنامه‌ی شکارچی« 
(۱۷۸۵) تضاد میان مردم عامی‌ی روستا را با مردم 
آراسته‌ی شهری نشان می‌دهد. اگرچه اسروزه او را 
پیشاهنگ رمانتیسم می‌شناشند. اما خود او مخالف 
نوآوری بود. و در حقیقت می‌کوشيد تا درام رمانتيك را 
از مجموعه‌ی نمایشیی تئاتر برلن دور سازد. به هر 


۳۵۹ 





حال باید گفت تکچهره‌های احساساتیی او از انسان 
راهگشای مکتب رمانتيك در تثاتر آلمان بوده است. 
آگوست فریدریش فن کوتسیبو.» (۱۷۶۱ - 
۸۶ به عنوان درام نویس محبوبتر از ایفلند بود. از 
سال ۱۷۸۷ که اولین موفقیت خود را در نمایشنامه‌ی 
مردم گریزی و توبه:.» به دست آورد تا هنگام مرگ 
محبوبترین نمایشنامه ویس جهان بود. بین ۱۷۸۷ تا 
۷ يك چهارم همه‌ی نمایشنامه‌های اجرا شده در 
تئاتر بورگ. را او نوشت؛ و این میزان در تئاترهای 
دیگر حتی بیشتر بود. سی و شش نمایشنامه‌ی او به 
زبان انگلیسی ترجمه شد, و تعدادی از آنها تا سده‌ی 
نوزدهم وسیله‌ای برای ستاره شدن بازیگران جهان 
بوده‌اند. کوتسیبو بیش از ۲۰۰ نمایشنامه نوشته است 











که شامل درامهای محلی, نمایشهای تاربخضی, 
نمایشنامه‌های منظوم» و فارس‌اند. 

شاید دلیل موفقیت کونتیبو از آن بود که قادر بود 
سلیقه‌های تازه‌ای را میان مردم رواج دهد. بنابراین با 
آن که بسیاری از مایه‌هایی را که درام نویسان مکتب 
توفان و تلاش معرفی کرده بودند به کار گرفت. اما 
جایی که آنها ناموفق بودند کوتسیبو توفیق داست. 
کوتسبو میوانست چگونه تماشاگران را غلغلك بدهد 
بدون ایسن که جا بخورند. و می‌دانست چقدر از 
قراردادهای پذیرفته شده از طرف مردم عادی دور شود. 
بی آن که گیجشان کند. او مباحث شورانگییز را با 
تصاویر حیرت آور و احساسات انسانی چنسان با 
موفقیت در هم می‌آمیخت که زمینه‌ی رواج ملودرام در 


۳۶۰ 


تصویر ۳۰.۱۳. صحنه‌ی رصال نهایی از نمابشنامه‌ی 
بیگانه اثر کونیبو از چاپ سال ۱۷۹۰ همین 
نمایشنامه. کتابخانه‌ی ملی‌ی اتریش, وین. 


سده‌ی نوزدهم را فراهم ساخت. اگر درام آلمانی در 
۰ محبوبترین درام جهان محسوب می‌شود. به 
واسطه‌ی وجود کوتسیبو بوده است. 


گوته. شیر و کلاسیسیسم وایمار 


اگر ایفلند و کوتسبو درام آلمانی را نزد مردم عادی به 
اوج محبوبیت رساندند. گوته و شیلر بزرگتریسن 
نمایشنامه نویسان آلمانی شناخته می‌شوند. کار مشترك 
آنان دروایمار همچنین موجب بیدایش سبك تازه‌ای در 


تثاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


اجرای نمایش گردید و آوازه‌ی این شهر کوچك را در 
سراسر آلمان گسترد. 

یوهان ولفگانگ فن گوته» (۱۸۳۲-۱۷۴۹) 
معمولا بزرگترین چهره‌ی ادبی در سراسر تاریخ آلمان 
شناخته می‌شود. او «نابغه‌ای جهانی» بود که دامنه‌ی 
علایقش تقریباً در همه‌ی زمینه‌ها گسترده می‌شد. و در 
همه‌ی زمینه‌ها سهم قابل توجهی ادا کرده است. گوته 
کار ادبی را از سنین کودکی آغاز کرد اما نمایشنامه‌ی 
گوتس فن برلیشینگن (۱۷۷۳). و رسان ورتصره., 
(۱۷۷۴) بودند که او را در جایگاه مشهورتربسن 
نویسنده‌ی جوان روزگار خودش, و در مرکز مکتسب 
توفان و تلاش نشاندند. ورتر در سراسر ارویا تجسم 
امال نسل جدید شد. 

گونه در سال ۱۷۷۵ به تقاضای فرمانروای 
جوان, دوك کارل آگوست, در وایمار ستقر شد. و این 
شهر را مرکز فرهنگی‌ی آلمان ساخت, و اندکی پس از 
رفتن سی‌لر و کف او رهبری‌ی گروهی غیرحرفه‌ای و 
تنها گروه نمایشی در آن شهر را عهده دار شد. پس از 
آن که جاذبه‌های نمایش غیرحرفه‌ای از میان برخاست 
تثاتر دوك نشین وایمار. که در ۱۷۸۰ ساخته شده بود. 
در ۱۷۸۴ به يك گروه حرفه‌ای به سرپرستی‌ی یوزف 
پلوموه. به اجاره داده شد. و گوته به همکاری با او 
پرداخت. بلومو با کمك مالی‌ی اندك. و وسایل و دکور 
ناچیز تا سال ۱۷۹۱ در وایمار ماند. 

دیدار گوته از ایتالیا از ۱۷۸۶ تا ۱۷۸۸ نقطه‌ی 
عطفی در جهانبینی‌ی او محسوب می‌شود. توجه تازه به 
تاریخ کلاسيك او را بر آن داشت تا از عقاید پیشین 
خود در توفان و تلاش دست بردارد. و مدتی به شیوه‌ی 
كلاسيك بنویسد. نمایشنامه‌ی ایفیژنی در تاوریس:. 


۲۳۶۱ 


(۱۷۸۷) به نظر محققان یکی از بزرگتریسن 
دستاوردهای او در این دوره بوده است. این نمایشنامه 
در چهارچوب اساطیر باستانی, تحول اخلاقیی انسان 
را از دایره‌ی محدود خویشتن به دریافت گسترده‌تری 
از انسانیت ترسیم می‌کند. 

در ۱۷۹۱ درك کارل آگوست گروه پلومو را 
منحل کرد و طرح تثاتری دولتی راء مانند شهرهای 
دیگر آلمان, ریخت. از آنجا که جمعیت وایمار بیش از 
۰ نفر نبود, دوگ از پس تأمین هزینه‌ی يك گروه 
بزرگ نمایشی برنمی‌آمد. از طرفی چون مدیر تثاتر 
مناسبی نیافت گوته را به مدیریت تثاتر کوچك خود 
گماشت».». تثاتر دربار وایمار در ۱۷۹۱ گشایش 
یافت. این تثاتر بازیگران متوسطی داشت و مدیر 
هنری‌ی آن بازیگری به نام فرانتس فیشرده.» بود. تا 
سال ۱۷۹۶ گوته توجه چندانی به‌تثاتر نشان نمی‌داده 
اما پس از ملاقات با ایفلند در ۱۷۹۶ دریافت که اگر 
توجه کافی بر کار يك گروه مبذول شود. تثاتر تا حد 
والایی می‌تواند پیش برود. شیلر از توجه تازه‌ی گوته 
استفاده کرد و او را به پذیرفتن مدیریت شرکت نمایشی 
ترغیب نمود. 

فریدریش شیلر». -۱۷۵٩(‏ ۱۸۰۵) به گونه‌ای 
کاملاً متفاوت پرورش یافت. او پسر يك افسرارتش بود 
که به دستور دوك وورتمبرگ به اجبار وارد مدرسه‌ی 
نظام شد. پس از اولین موفقیتی که از نمایشنامه‌ی 
راهزنان (۱۷۸۲) به دست آورد. از نوشتن نمایشنامه 
محروم شد. لذا به مانهایم رفت. در آنجا نویسنده‌ی 
عضو تثاتر دولتی شد. و نمایشنامه‌های فیسکو(۱۷۸۳). و 
عشق و توطنه (۱۷۸۴) را برای آن تثاتر نوشت. افکار 
او نیز همچون گوته در دهدی ۱۷۸۰ متحول شد. و 











تصویسر ۰۳۲.۱۳ ۱۵ فریدریش فن شیلر منتقسد. 
درام‌ئویس, شاعر؛ و تاریخدان آلمانی. 


برای نوشتن نمایشنامه‌ی دون کارلوس: (۱۷۸۷) 
مطالعه‌ی تاریخ را آغاز کرد. بين سالهای ۱۷۸۷ ر 
۸ هیچ نمایشنامه‌ای ننوشست, و خود را وقف 
مطالعه‌ی تاريخ کرد. حاصل کار ار کتابهایی همچون 
انقلاب هلند و تاریخ جنگ سی ساله بود که شهرت او را 
به عنوان مورخ در سراسر آلمان پراکند و به عنوان 
استاد تاریخ به دانشگاه ینا در ٩‏ کیلومتری‌ی وایمار 
دعوت شد. از آن پس گوته و شیلر دوستیی نزدیکی به 
هم زدند. و بر یکدیگر تأثیر نهادند. در سال ۱۷۹۹ شیلر 
دانشگاه ینا را تر گفت و در وایمار ساکن شد و در 
آنجا به همکاری با گوته پرداخت. بین ۱۷۹۸ و ۱۸۰۵ 
شیار توانست بهترین آثار خود را بنویسد. و گوته 
توانست تثاتر وایمار را به سطح مشهورترین تثاترهای 
المانی برساند. 


۱۶۲ 





تصویر ۰۳۱.۱۳ ۰8 بوهان ولفگانگ فن گوته تاعر, 
نویسنده, دانشمند و رهبر کلاسییسم آلمانی. 


با آنکه گوته و شیلر از بسیاری لحاظ در نقط‌ی 
مقابل یکدیگر قرار داشتند. اما نظرگاههای هنری‌ی آن 
در مشترك بود. اگرچه امروزه هر دو را به مکتب 
رمانتيك منسوب می‌کنند. اما آن دو خود را از این 
مکتب جدا می‌دانستند. به گمان آنها مکتب رمانتيك 
کاری جز نسخه برداری از زندگیی روزمره انجام 
نمی‌داد. یا حداکثر به دنیای احساسات و اوهام پناه 
می‌برد. آنها معتقد بودند که شرودر, کوتسبو, و ایفلند 
می‌کوشند همه‌ی تجربیات خود را تا سطح درامهای 
محلی پایین بیاورند. گوته تحت تأثیر دیدارش از ایتالی 
و شیلر پس از مطالعه‌ی تاریخ ر فلسفه, کوشیدند با 
گرایشهای هنریی عمده‌ی روزگار خود برخورد کنند. 
اگرچه آنها به شیوه‌ی کلاسيك می‌نوشتند. اما آنجه 
نظر آنها را جلب می‌کرد روح درام باستانی بود و نه 


تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


ریژگیهای متداول آن. به گمان آنها قراردادهای 
ترازدی‌ی بونانی صرفاً برای «دور نگه داشتن» تماشاگر 
از وقایع نمایشنامه بود. تا تماشاگر بتواند الگوهای 
آرمانی‌ی نهفته در پس وقایع روزمره را بهتر درك کند. 
بنابراین گوته و شیلر بر آن بودند که درام باید قادر 
باشد تجربیات پیش با افتاده را دگرگون کند, نه آنکه 
از آنها راقعیتی موهوم بسازد. آنها به تدریج قادر شدند 
آثاری منظوم. الگوهایی قراردادی از ساختار درام» و 
فنونی شیوه بردازانه۰ در اجرای نمایش بیافرینند تا 
تماشاگر را به فراسوی دریافتهای روزمره, و به قلمرو 


تصویسر ۰.۳۳۰۱۳ ۰8 گوتسه در نقش اورستس و 
کوروتاشروتر در نقش ایفی‌زنسی در نمایشتامه‌ی 
ایفی‌ژنی در تاوریس (۱۷۷۹). نقاشی از ج. م. 
کراوس. برگرفته از تاریخ مختصر تناتس, نوشته‌ی 


فیلیس هارتنول. 


۱۶۳ 


حقیقتی آرمانی هدایت کنند. «کلاسیسیسم وایماره‌از دل 
این نظرگاهها برآمد. 

آثار پمدی‌ی شیلر به شدت پیچیده. فلسفی» و 
تاربخی بودند که با مسائل زمان خود او در هم بافته می- 
شدند ولایه‌هایی چند بعدی به‌وجود می‌آوردند. شیلر غالبا 
موضوعهایی انتخاب می‌کرد که نقاط عطف تاریخی را 
نشان می‌دادند. نمایشنامه‌های اردوگاه والنشتایسن:: 
(۱۷۹۸). پیکولومینسی. .)۱۷۹٩۹(‏ ر مرگ 
والنشتایسن:: (۱۷۹۹) که تشکیسل سه گانسه‌ی 
(تربلوژی) جنگ سی ساله را می‌دهند. ابعاد وسیعتری 
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از هر اثر دیگری پس از دوران شکسپیر را در بر 
داشتند. ماری استسوارت:: (۱۸۰۰), دوشیسزه‌ی 
او رلئان» (۱۸۰۰) و ویلهلم تل۰۷ (۱۸۰۴) درباره‌ی 
وقایم سرنوشت سازی هستند که بر تاریخ انگلستان, 
فرانسه. سویس گذشته است. 

گوته پس از پذیرفتن مدیریت تثاتر بر آن شد تا 
تئاتر دست دوم وایمار را به يك گروه واقعی تبدیل کند. 
بازیگران این تثانر غالبا بی‌سواد و اهل نقاط مختلف 
آلمان بودند و لهجه‌های محلی‌ی گوناگون داشتند. و 
این نارساییها در همه‌ی نمایشها مشهود بود. از آنجا که 


همین بازیگران مجبور به فرا گرفتن نقشهای فراوانی 
بودند غالبا به بدیهه سازی می‌پرداختند. برای اصلاح 
اين وضع گوته قواعدی تدوین کرد که اگر با مسائل 
بازیگری آشنا نباشیم بسیار ابتدایی به نظر می‌رسند. 
اين قواعد شامل آموزش تلفظ صحیح., راههایی برای 
رفع لهجه‌های محلی, مهار ضرباهنگ و لحن کلام. 
اصول حرکت در صحنه. گروه بندی‌ی حرکات, طرز 
ایستادن و اطوار و رفتار اجتماعی بود. هدف عمده‌ی 
اين قواعد تعلیم بازیگران برای کسب وقار. شکوه. و 


سادگی بود. 


تصویر ۳۲.۱۳. نثاتر دربار وابمار. هنگامی که گونه مدیر آن بود. از يك گراوور معاصر. 


۳۶۴ 








تصویر ۰.۳۵.۱۳ , صحنه‌ی تاجگذاری در نمایشنامه‌ی دوشیزه‌ی اورلثان, چنان که در تثاتر سلطنتی‌ی 
برلن اجرا شد. در این نمایش حدود ۲۰۰ بازیگر بر صحنه ظاهر شدند (۱۸۰۱). 


از آنجا که گوته به سلیقه و آموزشهای پیشین 
بازیگران خود اعتماد نداشت, در اداره‌ی بازیگران بدل 
به فرمانروایی مطلق شد. هر نمایشی را با يك سلسله 
تمرین روخوانی آغاز می‌کرد. و در طرل آن همه‌ی 
اشتباهات خواندن, تلفظ. و تفسیرها را اصلاح می‌کرد. 
و بر ادای درست اشمار تأکید بسیاری می‌گذاشت. 
برای اینکه بازیگران را در تعیین حرکت صحنه‌ای 
یاری کند صحنه را به صورت شطرنجی خط کشی 
می‌کرد. و حرکت بازی‌گران را نت به این 
چهارخانه‌ها معین می‌کرد. برای ترکیب بندی‌ی صحنه 
غالباً از نقاشان یاری می‌طلبید. و ضرباهنگ و وزن 


بازی چندان مورد توجه او بود که گاه ضمن تمرین 


۳۶۵ 


بازیگران با تکه چوبی ضرب می‌گرفت. به جای القای 
توهم واقعیت می‌کوشید تصویری هماهنگ و با شکوه 
ایجاد کند. تا همراه با بیان دلنشین و هوشیارانه‌ی 
گفتار تماشاگر را در زیبایی‌ی آرمانی‌ی مجموعه‌ی 
نمایش مستحیل کند. گوته با شیوه‌ی کارگردانی‌ی 
استبدادی‌ی خود کاملترین کار گروهیی ممکن را به 
وجود آورد. او را به خاطر شیوه‌ی کارش یکی از 
بهترین کارگردانان تثاتر به معنای امروزیی آن 
می‌شناسند. گو اينکه در آن دوران منتقدان نسبت به 
تئاتری بودن نمایشهای گوته اختلاف نظر داشتند. 
درستداران بی‌شمار گوته تمجیدهای اغراق‌آمیزی از ار 


کرده‌اند. و به نظر عده‌ای دیگر بازیگران او چندان 











یکنواخت و بی‌تنوع بودند که اگر نقشها عوض می‌ند. 
تغییر زیادی در کل نمايش احساس نمی‌شد. 

گوته از تماشاگران خود نیز انتظار انضباط 
داشت. او تشویق بازیگران را جز با کف زدن, و ایراز 
نارضایتی از آنها را جز با سکوت, ممنوع کرده بود. 
گاه از غرفه‌ای که نشسته بود تماشاگر بی‌ادب را توبیخ 
می‌کرد. و اگر قوانین انضباطی‌ی او را رعایت نمی‌کرد. 
دستور می‌داد از تالار نمایش اخراجش کنند. گوته در 
حقیقت خود را مدیر همه‌ی شهر وایمار می‌شناخت. 


تصویر ۳۷.۱۳. طرحی از نمایشنامه‌ی فیسکو اثر شپلره به صورتی که در ۱۸۰۵ در وابمار اجرا شد. 
نقاشی از چ. س. ای. مولر براساس نقاشیی 3 ای. اویبتز. موزه‌ی تئاتر مونیخ. 








تصویر ۰.۳۶.۱۳ طرحی از گوته برای نمایشنامه‌ی 
ایفی‌ژنی ۱۷۸۷- ۱۷۸۸. برگرفته از کتاب صحنه‌ی 
زنده. 











تتاتر وایمار در سال ۱۷۹۸ تجدید بنا شد, و با 
نمایشنامهی اردوگاه واللشتایسن. نوشته‌ی شیلسر؛ 
بازگشایی شد. شهرت مشترك گوته و شیلر هواداران 
زیادیرا به سوی وایمار می‌کشید,و «کلاسیسیسم وایمار» 


بزودی در سراسر آلمان شهره شد. مجموعه‌ی 
نمایشیی تناتر وایمار به رغم میل باطضیی گوته 
منحصر به نمایشهای مورد تأبید او نبود. دولت تنها يك 
سوم بودجه‌ی تثاتر را تأمین می‌کرد. و گوته برای تأمین 
مخارج آن ناچار به تنظیم مجموعه‌ای بود تا تماشاگران 
بیشتری را به تئاتر جلب کند. از اینرو يك سوم 
برنامه‌های هفتگیی تثاتر او ویژه‌ی تمایشهای موزیکال 
و اپرا بو يك سوم دیگر اختصاص به تمایشهای مردم 
پسند (بویزه آثار کوتیبو و ایفلند) داشت. و يك سوم 
دیگر ویژه‌ی آثار مورد توجه خود او بود. بازیگران گوته 
گله می‌کردند. و بحق, که دو سوم وقت تمرینات را 
صرف نمایشهای نوع سوم می‌کنند. گوته با نمایشنامه‌ها 
و امکانات گوناگونی تجربه می‌کرد. ار در نمایشنامه‌ی 


۳۶۷ 


تصویر ۰۳۸.۱۳ *, طرحی از گوته برای نمایشنامه‌ی 
فاوست. 


برادران:۱ اثر ترنس از نیمه صورتك استفاده کرد. 
تعدادی از متنهای کمدیا دل آرتسه را احیسا کرد. و 
نمایشنامه‌های شکسپیر, کالدرون, و مولفان دیگری را 
که در مجموعه‌های دیگر دیده نمی‌شدند به صحنه برد. 
پس از مرگ شیلر در ۱۸۰۵. گوته به تدریج از 
تئاتر دلسرد شد. در ۱۸۰۷ گروه او به لابپزیگ دعوت 
شد. اما در آنجا شیوه‌ی کار گروهیی او بیشتر از خود 
نمایش مورد توجه قرار گرفت. در اين دوره بازیگران 
او طرفداران زیادی در آلمان بیدا کرده بودند. و آنها با 
پیوستن به گروههای دیگر. سبك وایمار را در نیمه‌ی 
ارل سده‌ی نوزدهم در سطح وسیعی منتشر کردند. در 
بررسیی نهایی می‌توان گفت که دستاوردهای تثاتری 
در آلمان جایی میان آرمانگرایبی (که در کلاسیسیسم 
وایمار تجسم می‌یافت), و واقعگرایبی (که در سبك 
هامبورگ متجلی می‌شد) قرار می‌گرفت. گوته به تدریج 
نظارت بر گروه وایمار را کنار گذاشت. و کارولیین 
باگمسان:: (۱۷۷۷- ۱۸۴۸) که بازیسگر زن؛ و 








تصویر ۰۳۹.۱۳ ۰ تصویری از گوته. ار یکی از 
مقامات پلندپایه‌ی وایمار بود. 


معشوقه‌ی دوك وایمار بود. جای او را گرفت. گوته در 
۷ از مقام خود استعفا کرد. و تثاتر وایمار به آرامی 
از خاطره‌ها محو شد. 

در میان آثار اخیر گوته فارست: از همه 
مشهورتر است. قسمت اول این اثر در ۱۸۰۸ و 
قسمت دوم در ۱۸۳۱ منتشر شد. موضوع این شعر 
دراماتيك. که اساسا برای صحنه نوشته نشده بود. 
جستجوی انسان برای رسیدن به عشق و آگاهی و 
قدرت است., و بر آن است که انسان تنها از اين طریق 
ِ» رستگاری می‌رسد. ساختار و نظرگاههای فلسفی‌ی 
اين نمایشنامه از هر نظر شبیه به آثار نویسندگان 
رمانتيك است. گوته در حالی که در قله‌ی کلاسیسیسم 
المانی قرار دارد. ضمناً سهم شایانی در پیدایش 
رمانتیسیسم داشته است, سبکی که‌از ۱۷۹۸ پا بر عرصه 
گذاشت. 





تناتر و درام در کشورهای 


دیگر ارو پای شمالی 


رهبریی تلاتر ارویا در ۱۸۰۰ در دست آلمان بود اما 
کشورهای دیگر ارویای شمالی نیز در اين میانه نقش 
فرعی داشتند. تثاتر بلژيك و هلند از فرون وسطی 
بی‌وقفه فعال بوده‌اند. و نمایشهای بر زرق و برق 
مذهبی در بلژيك و نمایشهای مجلسی در هلند از همان 
دوران شکوفا بودند. 

بلژيك در آغاز سده‌ی شانزدهم همچون مهره‌ای 
سیاسی میان اسپانیاء اتریش, فرانسه, و هلند دست به 
دست می‌شد. و تنها در سال ۱۸۳۰ توانست به عنوان 
يك ملت کسب استقلال کند. از آنجا که غالب مردم 
تحصیلکرده‌ی بلژیکی به زبان فرانسه سخن می‌گفتند. 
تثاتر آن بیشترین تأثیر را از فرانسه گرفت. فرهنگستان 


۲۳۶۸ 


تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


موسیقی نخستین تالار اپرایسی بود که در ۱۶۸۷ در 
بروکسل بنا شد. در ۱۷۰۰ تثاتر دولامونه»», گشایش 
یافت. و با آن که تا به امروز تغییرات زیادی به خود 
دیده. عمده‌ترین تلاتر بروکسل محسوب می‌شود. در 
۵ اولین گروه دائمیی تثاتر در بلزيك تشکیل شد. 
و از آن تاریخ تا به امروز با وجود وقفه‌های مکرر, تتاتر 
بلژيك از تاریخ بیوسته‌ای برخوردار بوده است. 
نواحیی فلاندر و هلند در سرزمینهای بست. 
بویژه در سده‌ی هفدهم. از وضع اقتصادیی نسبتاً خوبی 
برخوردار بودند. این سرزمینها در سال ۱۵۸۱ از 
اسیانیا جدا شدند, اما نا قرارداد ۱۶۴۸ وضعیت تازه‌ی 
خود را تثبیت نکرده بودند. هلند در اواخر سده‌ی 
هجدهم به عنوان بزرگترین قدرت بازرگانی‌ی دریایی. 
و آمستردام به عنوان مهمترین شهر تجاری و مرکز 
امیراتسوری‌ای که جهان تازه و خاور دور را در 


در آغاز سده‌ی هفدهم نمایشهای مجلسسی 





(انجمنهای ادبی)۳ از رواج افتادند, و در ۱۶۱۷ تنها 
دو انجمن باقیمانده‌ی آمستردام. تحت نامی تازه. 
فرهنگستان (آکادمی). متحجد شدند. در ۱۶۱۸ 
شهرداری آمستردام ساختمانی در اختیار این 
فرهنگستان قرار داد که نام شووبورگ»« (تماشاخانه) 
را بر آن گذاشتند. در ۱۶۳۸ شهرداری خود اداره‌ی 
شووبورگ را برعهده گرفت, و بدین ترتبب نخستین 
تئاتر دولتیی آن دوران به وجود آمد. 

طراح صحنه‌ی این تئاتر یاکوب فن کامین». 
تحصیلکرده‌ی ایتالیا بود. و در آن آمیزه‌ای از ویژگیهای 
صحنه‌های انجمنهای ادبی و تثاترهای ایتالیایی را به 
کار برد. صحنه‌ی این تثاتر حدود ۲ متر از کف جایگاه 
تماشاگران بلندتر بود. و بروسینیوم و پرده‌ی جلو 
نداشت. در دو جانب و بر انتهای صحنه شبه ستونهایی 
قرار داده شده بود. و می‌شد فاصله‌ی شبه ستونها را با 
دیوارهای مسطح نقاشی شده بوناند. این نقاشها 
ممکن بود مکانهای مختلف, و يا به ندرت بخشی از يك 


تصویر ۴۰.۱۳. نمای داخلی نثاتر شووبورگ در 
آستردام, که در سال ۱۶۳۸ ساخته شده است. 
گراوور از س. زواری. ۱۶۵۸. موزه‌ی تونیسل, 
امستردام. 


تاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


مکان واحد را نشان دهند. شبه ستونهای انتهای صحنه 
گاه به عنوان تالار ستون داری نیز به کار می‌رفتند. 
بنابراین نمای صحنه کاربردهای متعددی می‌داشت: از 
دکورهای مضاعف شبیه به صحنه‌های هتل بورگونی در 
دهه‌ی ۱۶۳۰ گرفته تا دکورهای پرسپکتیو تعدیل 
یافته‌ای به شیوه‌ی صحنه‌های ایتالیایی. بعضی از اين 
دیوارهای مسطح (در میان ستونها) دورو بودند تا بتوان با 
چرخاندن دیوار به سرعت تغییرشان داد. در صورت 
لزوم نمای مرکزی در انتهای صحنه به عنوان صحنه‌ی 
داخلی به کار می‌رفت. در وسط صحنه پرده‌ای قرار 
داشت. و برای تغییرات سریع در انتهای صحنه پرده را 
می‌انداختند. و يا پرده را بالا می‌بردند تا صحنه‌ی 
تازه‌ای نمودار شود. گاه از حجمهایی شبیسه به 
عمارتهای:: قرون وسطایی نیز در صحنه استفاده 
می‌شد. اين تاتر همچنین صحنه‌ای دائمی در طبقه‌ی 
دوم داشت که به صورت ابوانهایی درانتها و نیمی از 
طرفین صحنه ساخته شده بود. اين ایوان که شبیه به 


تثاتر سوپریور در تلاتر ماره‌ی پاریس بود. هم به عنوان 





دکوری واحدو هم به عنوان يك يا چند مکان مختلف 
مورد استفاده قرار می‌گرفت. جایگاه بیضی شکل تثاتر 
شووبورگ از يك گود برای تماشاگران ایستاده تشکیل 
شده بود که در اطراف آن يك ردیف غرفه‌ی ده‌تایی, و 
بر بالای غرفه‌ها يك ایوان باز قرار داشت. 

مهمترین درام نویس هلندی در سده‌ی هفدهم 
بوست وان ین فوندل7 (۱۵۸۷ - ۱۶۷۹), مولف سی 
و در نمایشنامه است که بسیاری از آنها تقلیدهایی از 
آثار پلوتوس و ترنس, و بقیه براساس داستانهای 
انجیلی و تاریخی نوشته شده‌اند؛ از جمله لوسیفرده". 
یفتا۳۰. و ماری استوارت.۳. مشهورترین نمایشنامه‌ی 
ار گیسبرشت وان امستل«۸۳ نام دارد که در تجلیل از 
شهر آمستردام نوشته شده؛ و امروز نیز در شب سال نو 
و شب دوازدهم (ششم ژانویه, عید تجلی‌ی مسیح) در 
هلند اجرا می‌شود. 

در ۱۶۶۴ تئاتر قدیمی خراب شد. و بر جای آن 
نیوو شووبورگ بنا گردید که ساختمانی کاملً ایتالیایی 
داشت. در سده‌ی هجدهم قدرت جهانی‌ی هلند رو به 


تصویر ۴۱.۱۳. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی گیسپرشت 
وان آمستل که در ۱۳۷۵ اجرا شد. طراح این صحنه 
آ. وان در گرون است. اين تصویر همچنین قسمتی از 
تالار تمایش نیووشووبورگ را نشان می‌دهد. اين تتاتر 
در ۱۶۶۴ ساخته شد. موزه‌ی تونیل امستردام. 


تک توت هتسسگ 


تصویسر ۰۴۲.۱۳ ۵ لودویگ هولبرگ. نضنیین 
درام‌نویس داتمارکی. 


کاهش هاد. اما تناتر آن. اگرچه تا حد زبادی از 
تحولات تثاتری در کشورهای دیگر اروپا عقب ماند. 
به حیات خود ادامه داد. 

کشورهای شمالی‌تر اروپایی تا سده‌ی هجدهم 
تحول چشمگیری نیافتند. نروژ و دانمارك تا سده‌ی 
هجدهم (تا ۱۸۱۴ هر دو يك کشور محسوب می‌شدند) 
به گروههای نمایشیی فرانسوی و انگلیسی و آلمانی 
وابسته بودند. در اواخر سده‌ی هفدهم يك گروه 
فرانسوی در دربار این کشورها نمایشی اجرا کرد. اما 
مردم عادی تنها نمایشگران سیار شبیه به گروههای 
المانی را می‌شناختند. 

هنگامی که فردريك چهارم. پادشاه دانمارك. 
گروه فرانسویی دربار خود را طرد کرد شکوفایی‌ی 
تئاتر در دانمارك آغاز شد. سرپرست گروه فرانسوی 
رنه مانیون دو مونته‌گوه۳" از سال ۱۶۸۶ در دانمارك 
اقامت داشت. و پس از پایان کارش همچنان مایل بود 
در آنجا بماند. او به همراه [تیین کاپیسون۳» که 
بازیگری فرانسوی بود درخواست مشترکی تقدیم شاه 


۳۷ 





کردند. و تقاضای گشایش يك تثاتر عمومی را نمودند. 
پس از دریافت پاسخ مساعد از جانب شاه تثاتر 
کوچکی با گنجایش حدود ۴۰۰ نفر ساختند و آن را در 
۲ افتتاح کردند. ایسن گروه در سال ۱۷۲۷ 
ورشکسته شد. و پس از آن مونته‌گو با دریافت کمك 
مالی‌ی ناچیزی اجازه یافت تثاتر دربار را به کار 
اندازد. در سال ۱۷۳۰ بر اثر فشار پيوريتنهاء کلیه‌ی 
فعالیتهای تئاتری در دانمارك تعطیل شد. 

به رغم همه‌ی مشکلات. پیدايش تئاتر بومی‌ی 
دانمارك از همان سالها آغاز شد. زیرا لودویگ 
هولبسرگ»: (۱۷۵۴-۱۶۸۴) نخستیسن درام ویس 
دانمارکی در همین دوران نمایشنامه‌هایی را به زبان 
بومی نوشت. او نه تنها مردی تحصیلکرده بود. بلکه 
سفرهای زیادی در اروپا کرده بود و با بهترین 
گروههای انگلیسی, فرانسوی, و ایتالیابی نیز آشنا 
شده بود. هولبرگ در ۱۷۱۸ به استادی‌ی دانشگاه 
کپنهساگ برگزیسده شد. او پس از مدت کوتاصی 
فعالیتهای ادبی‌ی خود را با نمایشنامه‌ی پدر پارس۳۵ 








آغاز کرد. که هجویه‌ای ادبی است و سرآغاز ادبیات 
دانمارکی محسوب می‌شود. نوشتن به زبانی غیرمذهبی 
در آن روزگار کاری انقلابی بود. زیرا زبان فرهیختگان 
دانمارك هنوز لاتین, و زبان رسمیی دربار فرانسوی 
بود. 

چون هولبرگ قادر شد زبان دانمارکی را با 
موفقیت به کار گیرد طبیعتاً مونته گو و کاپیون او را به 
شرکت توبنیاد خود دعوت کردند تا نمایشنامه‌هایبی 
متناسب با تماشاگران دانمارکی بنویسد. بین سالهای 
۲ ور ۱۷۲۷ هولبرگ ۲۶ نمایشنامه نوشت که از 
میان آنها بپه. مرد تپه‌ها:» (۱۷۲۲). و اراسسوس 
مونتانرس:۳, (که در ۱۷۳۱ چاپ شد) احتمالاٌ از همه 
مهمترند. بسیاری از نمایشنامه‌های هولبرگ شباهت 


تصویر ۴۳.۱۳. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی مرد پرکار 
اثر هولبرگ. برگرفته از چاپ سده‌ی هجدهم از اين 
کتاب. موزه‌ی تاریخ تتاتره کریستبانسبورگ. 


زیادی به‌فارسهای خوب قرون وسطایی دارند. یپه. مرد 
تپه‌ها داستان زارع غرغرویی است که در حال مستی و 
گیجی ربوده می‌شود. و ربایندگان او بظاهر همچون 
مالك بزرگی با او رفتار می‌کنند و او بنای ستمگری را 
می‌گذارد. آنها دوباره در حال مستی او را به روستای 
خود باز می‌گردانند. اين داستان کمدی چنین نتبجه 
می‌گیرد که حفظ مرزهای طبقاتی ضروری است. زیرا 
همچون پپه چنانچه طبقات فرودست قدرت بگیرند 
ستمگر می‌شوند. همه‌ی کمدیهای هولبرگ مایه‌ی قرون 
وسطایی ندارند. زیرا او آزادانه از پلوتوس, مولی‌یره و 
کمدیا دل آرته نیز اقتباسهایی کرده است. هولبرگ 
اقتباسهای خود را چندان دستکاری می‌کرد تا از آن او 
توند و به صورت کمدیهایی بومی در آیند. آنار 


۳۷۲ 








تصویر ۴۴.۱۳. نمای داخلیی تثاتر دروتنینگهلم که از سده‌ی هجدهم تاکنون دست نخورده مانده 
است. دکوری که در اين نصویر مشاهده می‌شرد يك قصر دلخواه (پاله آولونته) است که آن را کارلو 
بی‌بیه‌نا در ۱۷۷۴ طراحی کرده است. در پس‌زمنه‌ی صحنه, موج مصنوعی که توسط وسایل ماشینی 
ایجاد می‌شد. دیده می‌شرد. موزه‌ی تثاتر دروننینگهلم. استکهلم. 


هولبرگ بخش اعظم مجموعه‌های نمایشیی دانمارگ 
را تشکیل می‌دادند. و در کشورهای دیگر اروپای 
شمالی نیز محبوییت کم نظیری یافتد. 

هنگامی که فردريك پنجم در ۱۷۴۶ به سلطنت رسید 
ممنوعیتهای تثاتر را در دانمارك از میان برداشت. و در 
۸ خود تئاتر تازه‌ای ساخت. هولبرگ برای این 
تثاتر هفت نمایشنامه نوشت که فاقد سرزندگی‌ی آثار 
پیشین او بودند. و موفقیتی به دست نباوردند. تثاتسر 
جدید همانقدر ناموفق بود که تثاترهای پیش از آن, تا 
آن که در ۱۷۷۲ تثاتر سلطنتی‌ی دانمارگ گشایش 
یافت. و تا به امروز با نام تثاتر ملسی‌ی دانمارك به 
حیات خود ادامه داده است. 


غالب مجموعه‌های نمایشیی دانمارك در اواخر 


۳۷۳ 





سده‌ی هجدهم ترجمه‌ی آثار خارجی بودند» زیرا 
هولبرگ پیروان انگشت شماری داثبت. یوهان هرمان 
وبیل۱۳ (۱۷۴۲- ۱۷۸۵) مترجم پرکاری بود که در 
ضمن هجویه‌هایی (پارودی) نیز بر آنار بیگانه 
می‌نوشت. بوهانس رالد (۱۷۸۱-۱۷۴۳) ارلین 
نویسنده‌ی مهم نمایشنامه‌ف‌ای جدی, و یکی از 
بزرگترین شعرای غنایی دانمارك. نمایشنامه‌ی رولف 
کراگه.: (۱۷۷۰) نخستین تراژدی‌ی دانمارکی» و 
ماهیگیران:۸۳۰ (۱۷۸۰) نخستین نمایشنامه‌ی جدی‌ی 
دانمارکی را نوشت که در دومی با دلسوزی‌ی خاصی 
به مردم عادی می‌پردازد. !رالد همچنین انظار را به 
سوی فرهنگ عامه و افسانه‌های کشورهای اروپای 
شمالی جلب کرد. و جنبش رمانتيك را در دانمارك 








تثاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


بنیان نهاد. 

تثاتر سوئد تاریخ دراز اما ناشناخته‌ای دارد. با 
آن که تا حدود ۱۵۵۰ در سود نمایشنامه‌های 
غیرمذهبی نوشته می‌شد اما این آثار تحول چشمگیری 
نیافتنده شاید از آنرو که در این مدت کشور سوئد 
درگیر ناآرامپهایی (از جمله جنگ سی ساله) بود. 
نمایشهای عمومی حوالی‌ی ۱۶۹۰ در استکهلم پیدا 
شدند. و تئاتر درباری که در ۱۷۲۷ بریا شده بود. در 
سال ۱۷۷۳ تبدیل به تثاتر ملی گردید. 

در سده‌ی هجدهم, در دوران سلطنت گوستاو 
سوم (۱۷۹۲-۱۷۷۱). تثاتر سوئد تحرك قابل توجهی 
یافت. زیرا پادشاه سوئد يك فرهنگستان سوئدی 
تأسیس کرد و خود نمایشنامه نوشت. او نویسندگان و 
بازیگران کشور را تشویق می‌کرد و بر آن بود تا هنر 
ملی را طبق الگوی فرانسوی بازسازی کند. متأسفانه 
نتیجه‌ی کوششهای او غالباً تقلیدهایی بی‌جان از 
کشورهای دیگر از آب در آمدند. 

به رغم کوششهای گوستاو. دوران سلطنت او 
تنها به واسطه‌ی تلاتری که در املاك سلطنتی‌ی 
دروتنینگهلم در استکهلم بنا کرد در خاطر مانده است. 
این تثاتر بین ۱۷۶۴ و ۱۷۶۶ ساخته شد. و در اواخر 
سده‌ی هجدهم از آن بسیار استفاده می‌شد. اما پس از 
مرگ گوستاو در ۱۷۹۲ تعطیل شد. تا سال ۱٩۲۱‏ که 
این تثاتر دوباره کشف شد عملاً دست نخورده و متروكه 
مانده بود. سی قطعه‌ی دکوری, صحنه‌ای با وسایل 
ماشینی, و جایگاه تماشاگران (اودیتوریوم) آن همه 
سالم مانده بودند. تئاتر سلطنتی‌ی سوئد یکی از معدود 
تئاترهای دست نخورده‌ای است که از سده‌ی هجدهم 


به دست ما رسیده, و یکی از عمده‌تریین موزه‌های 


تئاتری‌ی جهان به شمار می‌رود. اين تثاتر امروزه هر از 
گاهی پرای نمایش آثار سده‌ی هجدهم مورد استقاده 
قرار می‌گیرد. تثاتر درباریی‌دیگری نیز درگریپسهلم تا 
دوران ما بر جا مانده که برخلاف تثاتر قبلی. شاخص 
ویژگیهای عصر خود نیست. 


تئاتر روسیه تا ۱۸۰۰ 


تثبیت تثاتر و درام در روسیه نیز به سده‌ی هجدهم باز 
می‌گردد. درام آیینی و محلی و نمایشگران سبار در 
روسیه را. همچون کشورهای دیگر اروپایی می‌توان از 
سده‌ی دهم میلادی به بعد سراغ کرد. چنانچه هرگز 
زمانی درام مذهبی در روسیه وجود داشته است. امروز 
تنها رد پای ناچیزی از آن باقی است. درام در سده‌ی 
هفدهم به وسیله‌ی مدارس بسوعیان اوکرایین در روسیه 
معرفی شد. و دانش آموزان این مدارس تا سده‌ی 
هجدهم به صورت گروههای سیار حتی تا دل سیبریه 
رفتند. 

اولین نشانه‌ی وجود تثاتر در مسکو را در سال 
۲ یصعنی دوران سلطنت آلکسی (۱۶۷۶-۱۶۴۵) 
می‌بينيم. آلکسی پس از آن که دریافت قادر به تأمین 
مخارج يك گروه نمایشی از غرب نیست. از یوهمان 
گوتفرید گرگوری». کشیش لوتری, و معلم یکی از 
مدارس مهاجرنشینان آلمانی خواست تا برای تثاتری 
که خود در دربار ساخته بود نمایشنامه بتویسد. 


۳۷۴ 








تصویر ۰۴۵.۱۳ 9 تثاتر پطروفسکی در مسکو, برگرفنه از گراووری متعلق به سال ۰۱۷۸۰ 


نمایشنامه‌های گرگوری همان هاپت - اوند - اشتاتس 
آکسیون (نمایش دولتی) به شیوه‌ی آلمانی به اضافه‌ی 
دلقك پیکلهرینگ بودند. و چندان مورد توجه آلکسی 
قرار گرفتند که اثراف را موظف به دیدن آنها می‌کرد. 
آلکسی مدرسه‌ای نیز با کمك هزینه‌ی دربار برای 
تربیت بازیگر ساخت. اما پس از مرگ او در ۱۶۷۶. 
اين تثاتر و مدرسه هر دو فراموش شدند. 

تئاتر روسیه دیگر فعالیتی نداشت تا آنکه پتر 
کبیر (سلطنت ۱۶۸۲ ۱۷۲۵) تصمیم گرفت در 
سیاست غربی سازیی کشور خود از تثاتر استفاده 
کند. در ۱۷۰۲ پتر کبیر از شرکت نمایشی‌ی یوهان 
کونست۳: در دانتزیگ دعوت کرد تا در محلی که 
امروز میدان سرخ نامیده می‌شود مستقر شود. چون 
عده‌ی کمی از درباریان بتر کبیر آلمانی می‌دانستند. او 


۳۷۵ 


تعدادی داوطلب روسی را برای تعلیم بازیگری نزد 
بازیگران آلمانی فرستاد. اين تثاتر که با تغییر پایتخت 
به سنت پترزبورگ (شهری که در ۱۷۰۳ به دستور پتر 
ساخته شد) خراب شده بوده پس از مرگ پتر فراموش 
شد. 

بین سالهای ۱۷۲۵ و ۱۷۵۰ فعالیتهای تثاتری 
در روسیه منحصر به نمایشهای درباری بود. هنگام 
جشن تاجگذاری‌ی ملکه آنا (سلطنت ۱۷۴۰-۱۷۳۰) 
پادشاه لهستان يك گروه کمدیا دل آرته به دربار او 
فرستاد. موفقیت این گروه موجب افزایش تقاضا برای 
نمایشهای غربی در روسیه شد. سرانجام در سال 
۵ فرانچسکو آرایا»., آهنگساز اپرای ناپلی» و در 
سال ۱۷۳۸ ژان باتیست لانشدهه: استاد رفص و 
بنیانگذار باله‌ی روسی, به روسیه رفتند. در ۱۷۴۰ نیز 








تصویر ۰۳۶.۱۳ :*. تثانر برلشوی, پطروفسکی, در ۱۸۲۵. 


گروه نویبر از آلمان به سنت پترزبورگ دعوت شد. اما 
به واسطه‌ی مرگ ملکه آنا خیلی زود بازگشت. 

در دوران سلطنت ملکه الیزابت (سلطنت ۱۷۴۱ 
- ۱۷۶۲) گروههای ایتالبایی و فرانسوی برای کسب 
برتری در تثاتر درباری‌ی روسیه به رقابت می‌پرداختند. 
سرانجام شرکتی فرانسوی برای هفته‌ای دو نمایش» و 
شرکتی ایتالبایی برای اجرای اپراهای مجلل استخدام 
شدند. در ۱۷۵۰ دربار روسیه در جریان آخریین 
رویدادهای غربی قرار می‌گرفت. اما هنوز تثاتر عمومی 
و مجموعه‌یی نمایشی که درامهای بومی نشان دهد در 
کار نبود. 

حوالی ۱۷۵۰ تحولاتی چند موجب پیدایش 


۳۷۶ 


دوران تازه‌ای در تئاتر روسیه شد. نخست. يك درام 
نویس با استعداد روسی. آلکسانندر سوماروکف»: 
(۱۷۱۷ - ۱۷۷۷) آغاز به نوشتن نمایشنامه‌هایسی با 
داستانهای روسی کرد و اين نمایشنامه‌ها را به شیوه‌ی 
نثوکلاسيك فرانسوی به صحنه برد. تراژدیها و 
کمدیهای طنزآمیز او آغاز مکتب کلاسيك روسی را 
نوید داد. در ۱۷۴۹ پس از آن که دانشجویان مدرسه‌ی 
نظام نمایشنامه‌ی خورف۷ (۱۷۴۷) اثر سوماروکف را با 
موفقیت به صحنه بردند بر آن شدند تا آثار دیگر او را 
نیز اجرا کنند. 

رشته حوادث دیگری در ۱۷۵۰ قیودور ولکف 
(۱۷۶۳-۱۷۲۹) بسر يك بازرگان روسی را که در ستت 





تصویر ۰۳۷.۱۳ 9, نمای بیرونی‌ی تناتر بولشوی بس از بازسازی در سده‌ی نوزدهم 


پترزبورگ با تئاتر آشنا شده بود بر آن داشت تا 
نمایشهایی در شهر خود باروسلاو ترتیب دهد. وی با 
اعضای خانواده و دوستانش گروهی تشکیل داد و 
انباری را به صورت تناتر در آورد. نمایشهای او با 
چنان اشتیاقی روبرو شدند که او بزودی محل 
مناسبتری را انتخاب کرد. و در ۱۷۵۲ در آنجا برای 
ملکه نمایش داد. ملکه خشنود از فعالیتهای اين گروه. 
برخی از بازیگران آن را به فرهنگستان اشراف فرستاد 
تا پس از تعلیمات بیشتر برای عموم نمایش دهند. 
بنابراین محققان تئاتر, ولکف را یایه گذار تئاتر 
حرفه‌ای در روسیه می‌شناسند. 

تحول بصدی در سال ۱۷۵۶ رخ داد, و آن 


۳۷۳۷ 


هنگامی بود که ملکه‌ی روسیه يك تثاتر دولتی ویژه‌ی 
نمایشهای روسی ساخت. در اين تثاتر گروهی که اکثراً 
متشکل از بازیگران ولکف بودند نمایش می‌دادند و 
یکی از مقامات درباری مسوول نظارت بر آن شد. 
دربار كمك هزینه‌ای بالغ بر ۵,۰۰۰ روبل برای اين 
شرکت در نظر گرفته بود. و در مقایسه پا ۲۰,۰۰۰ 
روبلی که به گروه فرانسوی و ۳۰,۰۰۰ روبلی که به 
گروه ایتالبایی اختصاص داده بود بسیار ناچیز می‌نمود. 
نمایشنامه‌های روسی توسط دربار ممیبزی و کوتاه 
می‌شدند تا در مقابل طبقه‌ی متوسط اجرا شوند. 

در دوران کاترین درم (سلطنت ۱۷۹۶-۱۷۶۲) 


تثاتر در سراسر روسیه متداول شد. در اين دوره تعداد 





تاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


نمایشنامه نویسان افزایش یافت و معدودی از آنها به 
شهرت رسیدند. رهبریی تثاتر روسیه از سوماروکف به 
دامادش با کف کنیاژنین::» (۱۷۹۱-۱۷۴۲) منتقل شد 
و کنیاژنین بس از ۱۷۶۹ هفت تراژدی و تعدادی 
کمدی براساس اصول نوکلاسيك نوشت. بهترین درام 
نویس روسی در سده‌ی هجدهم دنیس فن‌ویزین:۱۵۰ 
(۱۷۹۲-۱۷۴۵) نام دارد. او نوشتن نمایشنامه را از 
۱ آغاز کرد. و در سال ۱۷۶۶ با نمایشنامه‌ی 
فرماند‌ی لشکرده» نخستین موفقیست خود را کسب 
نمود. اين نمایشنامه‌ی طنزآمیز درباره‌ی مردم تازه به 
دوران رسیده‌ای است که همه‌ی مظاهر اروپای غربی 
را با دیده‌ی تحسین می‌نگرند و همه‌ی مظاهر روسی را 
نفی می‌کنشد. فن ویزیسن با تمایشنامه‌ی صغیسرد۵ 
(۱۷۸۱), که تصویری طنزآمیز از مردسان نجیب و 
خشن روستایی است, به محبوبیت پایداری رسید. 

در اين دوره غالب مجموعه‌های نمایشی در 
روسیه ترجمه‌ی نمایشنامه‌های کشورهای دیگر بودند. و 
در دهه‌ی ۱۷۶۰ با معرفی‌ی آثار دیده‌رو. دتوشه, 
مرسیه, لیلو, لسینگ, و بومارشه. تراژدی‌ی محلی و 
کمدیهای احساساتی محبوبتریین شکل نمایشی در 
روسیه شدند. و نمایشنامه‌های موزیکال به روال بالاد 
اپرای انگلیسی و اپرا کميك فرانسوی طرفداران 
بی‌شماری یافتند. محبوبترین نمایشنامه‌ی موزیکال در 
این دوره آسیابان. جادر گر حقه باز. و دلال» (۱۷۷۹) 
نوشته‌ی آ. آبله سیمف۰۰ (۱۷۸۳-۱۷۴۲) بود که تا 
سده‌ی نوزدهم بازار تثاترهای روسی را گرم نگه داشت. 

در دوران کاترین دولت نظارت شدیدی بر تئاتر 
اعمال می‌کرد. همه‌ی نمایشنامه‌ها به شدت ممیزی 
می‌شدند و تثاترهایی با كمك مالی‌ی دربار و دولت. 


طبق قوانین دربار گشایش یافتند. با آن که اشراف 
هتوز تنها از نمایشهای اپرایی حمایت می‌کردند. 
گروههای تثاتری نیز امنیت شغلیی بیشتری یافتند. در 
سال ۱۷۷۶ گروهها عضو می‌پذیرفتند. و پی از ۱۷۸۹ 
سالی چهار نمایش انتفاعی اجرا می‌کردند. در ۱۷۷۹ 
يك مدرسه‌ی بازیگری گشایش یافت. و در دهه‌ی 
۰ تناتر درلتی‌ی دیگری در سنت پترزبورگ 
ساخته شد. اين شرکتها عموماً طبق همان شیوه‌ی 
«رشته‌ی حرفه‌ای» رایچ در فرانسه اداره می‌شدند. يك 
سند دولتی از ۱۷۶۶ اين رشته‌ها را بدین ترتیب ضبط 
کرده است: بازیگران نقش اول, دوم. و سوم. پدران 
نجیب زاده, پدران کميك. شخصیتهای محلی نقش اول 
و دوم؛ منادیان اخلاق, منشیان, معتمدان, بازیگران زن 
نقش اول و دوم در تراژدی و کسدی, خدمت‌گاران 
درجه‌ی اول و دوم. زنان پیر. و ندیمگان. 

پس از مرگ ول‌کف در ۱۷۶۳ ایوان 
دیمیتر[فسکیه: (۱۸۲۱-۱۷۳۲۴) مشهورترین بازیگر 
روسی کار خود را با گروه ولکف در پاروسلاو آغاز 
کرد. وی در سال ۱۷۶۵ و ۱۷۶۷ به خارج سفر کرد. و 
گفته می‌شود در آنجا شیوه‌های بازیگری‌ی مشاهیری 
چون کلاریون لوکن. و گاريك را فرا گرفت. پس از 
۷ ایوان بسیار کم در صحنه ظاهر می‌شد. اما نفوذ 
او به عنوان معلم بازیگری بسیار زیاد بود. در ۱۷۹۱ به 
عنوان ناظر همه‌ی نمایشهای دولتی در روسیه برگزیده 
شد. ایوان بازیگری دقیق بود که هر حرکتی را از پیش 
طراحی می‌کرد. و در نمایشهای كلاسيك مجرب‌تر بود. 
یاکف شوثیریسن»«, (۱۸۱۳-۱۷۵۳) یکی دیسگر از 
بازیگران مشهور روسی در اوایل سده‌ی نوزدهم به 
راسطه‌ی ایفای نقشهای مهیج و شورانگیز مشهور شد. 


۳۷۸ 





تصویر ۰۴۸.۱۳ 0. پس‌زمینه‌ی يك اپرا در روسیه در اواسط سده‌ی نوزدهم. 


و بین سالهای ۱۷۸۷ و ۱۸۱۰ محبوبترین بازیگر تثاتر 
سنت پترزبورگ به شمار می‌رفت. 

در پایان سده‌ی هجدهم شرکتهای سیار نمایشی 
به همه‌ی شهرهای بزرگ روسیه سفر می‌کردند. در اين 
دوره تئاترهای خصوصیی بسیاری ساخته شدند که 
برخی از آنها نمایشهای عمومی ترتیب می‌دادند. و 
تعدادی نیز متعلق به اشراف, و ویژه‌ی تأمین سرگرمی 
برای حلقه‌ی نجیب زادگان بودند. معدودی از این 
نمایشگران عمومی به موفقیت رسیدند. و برخی از آنها 
گاه نمایشهایی در. مسکو می‌دادند. پس از شکست 
گروههای حرفه‌ای که تنها از ۱۷۵۹ تا ۱۷۶۱ دوام 
آررده بودند. تا سال ۱۷۸۶ هیچ گروه حرفه‌ای دیگری 


۳۷۹ 


به وجود نیامد. و در ایسن سال م ای. مدوکس۱۵۱ 
گروهی تشکیل داد. و توانست تا ۱۷۹۶ گلیم خود را از 
آب بیرون بکشد. تا سده‌ی نوزدهم هیچ تثاتری با كمك 
مالیی دولت در مسکو ساخته نشد. 

غالب تثاترهای خصوصی توسط مالکان عمده و 
در زمینهای آنان ساخته و اداره می‌شدند. پس از آن که 
کاترین دوم اشراف را به حمایت از هنر ترغیب کرد و 
آن را نشانه‌ی روشنفکری تلقی نمود. بسیاری از 
نجیب زادگان آغاز به ساختن تتاترهای خصوصی 
کردند. غالب این تثاترها از رعایای خود به عنوان 
بازیگر استفاده می‌کردند. 

برخلاف دیگر کشورهای اروبایی, که پس از 





0 


پاسیتیا 


رنسانس رابطه‌ی سرف داری (ارباب و رعیتی) در آنها 
منسوخ شده بود. در روسیه اين نظام تازه در سده‌ی 
شانزدهم تثبیت شد, و در این دوره قوائینی وضع شد که 
کشاورزان را وابسته به زمین و جزء املاك صاحبان 
زمین می‌شناخت. از آن پس اساس اقتصاد روسیه 
متکی بر این اصل گردید چنان که ثروت يك مالك را با 
تعداد کشاورزانش می‌سنجیدند. در پایان سده‌ی 
هجدهم بسیاری از اشراف کشاورزان خود را برای 
نمایشهای تناتری تربیت می‌کردند. بنابراین اشراف نه 
تنها صاحب تثاتر که مالك بازیگران خود نیز محسوب 
می‌شدند. در ۱۷۹۷ تنها در مسکو هفده گروه نمایشی 
از اين دست وجود داشت که بسیاری از آنها از نظر 
کیفی با تثاترهای دولتی رقابت می‌کردند. شاهراده 
یوسوپف:ه: که ارباب ۲۱,۰۰۰ کشاورز بود. خود يك 
مدرسه‌ی تئاتری‌ی مستفل ناشتبین کرد. کست پشر 
شرمتیف۱0 سه تثاتر مستقل ساخت که یکی از آنها 
سه طبقه غرفه‌ی خصوصی داشت و گروه بزرگ او از 
۰ عضو تشکیل شده بود. شریتیف نمایندگی‌یی در 
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۳۸۰ 


تصویر ۴۹.۱۳. نمای داخلیی تثاتر بولشوی در 
سنت بطرزبورگ در اواخر سده‌ی هجدهم. برگرفته از 
يك گراوور معاصر 


پاریس داشت تا او را در جریان آخرین تحولات 
نمایشی در اروپای غربی بگذارد. نمایشهای او به 
خاطر تجمل و زرق و برق مشهور بودند و خانواده‌ی 
سلطنتی, اشراف درجه‌ی اول. و مقامات خارجی برای 
دیدن نمایشهای او می‌رفتند. گاهی مالکان عمده 
شرکت خود را می‌فروختند. يا آن را برای نمایشهای 
عمومی اجاره می‌دادند. مهمترین شرکتهای رعیتی بين 
سالهای ۱۷۹۰ و ۱۸۱۰ فعال بودند. اما برخی از آنها 
تا دوران القای قانون سرف داری (ارباب و رعیتی) در 
۱ نمایش می‌دادند. 

تثاتر روسی در سال ۱۸۰۰ پایگاه نسبتاً محکمی 
برای خود کسب کرده بود. و تعصدادی درام نویی 
برجسته‌ی روسی پدیدار شده بودند که غالسب 
نمایشهای آنها تقلید از شیوه‌های فرانسوی و ایتالیایی 
بود. اما زمینه‌ی تحولات آینده به وضوح به چشم 
می‌خورد. پس از سال ۱۸۰۰ تثاتر حرفه‌ای در سراسر 
اروپا گسترده شد. اما تثاتر روسیه تا سده‌ی نوزدهم به 
شکوفایی‌ی نهاییی خود نرسید. 


تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


نگاهی به منابع تاریخ تثاتر 


مطالعه‌ی تاریخ تثاتر را می‌توان با کسب معلوماتی در 
جغرافیا گسترش بیشتری داد. زیرا جغرافیا علاوه بر 
موضوعهای دییگر, با وضعینت سرزمینها (از جمله 
رودها. جلگه‌ها, و کوهها) و شرایط حاکم بر زندگیی 
اقتصادی‌ی کشورها (از جمله خاك. آب و هواء و منابع 
طبیعی) نیز سر و کار دارد. اين عوامل در تاریخ تثاتر 
حایز اهمیتند. زیرا تقسیم قلمروها به واحدهای 
سیاسی, تقسیم جمعیت و ثروت. و مشکلات سفر 
تأثیری جدی بر شرایط تثاتری در کشورها می‌گذارد. 
شاید در هیچ دوره‌ای همچون آلمان سده‌ی هجدهم 
شرایط جغرافیایی اينهمه بر تثاتر آن اثر نداشته باشد. 
پروفورد در سده‌ی هجدهم درباره‌ی آلمان چنین 


می‌نو بسد: 


آلمان در اين دوره... يك ایالت واحد و ملی نبرد. 
بلکه... اتحادیه‌ای ( کنفدراسیون) سست از ایالات 
گوناگون محسوب می‌شد. و مرزها و ضوابط آن 
چنان پا در هوا بودند که سخن گفتن از «آلمان» در 
اين دوره از بسیاری جهات گمراه کننده خواهد 
بود.... این [پراکندگی‌ی عمومی] علل کلی‌ی 
بسیاری داشت... اما آنچه کمتر از همه مورد بحث 
قرار گرفته شرایط جغرافیایسی‌ی منطقه اسست. 
کثرت مرزها در داخل و فقدان حصارهای مشخص 


۲۸۱ 


طبیعی برای تعیین مرزهاء ایجاد قدرت مرکزی در 
آلمان را بسی مشکلتر از انگلستان و فرانسه 
می‌ساخت.... (ص -۲) 


بروفورد سپس وسعت این پراکندگی, دولتها, 
وقدرت این ایالات متعدد را در قلمروی ژرمنی توضیح 
می‌دهد: 

[در اين مناطق] شاهان اتريش و پروس در سطح 

شاهان اروپایی بودند, و شاهزادگان منتضب, ٩۴‏ 

ولیعهد ررحانی و غیرروحانی, ۱۰۳ کنست, ۴۰ 

اسقف. ۵۱ شهر آزاد, و در مجموع ۳۰۰ «قلمرو»‌ی 

مستقل, هر يك امتیازات خاندان خود را داشتند. و 

هیچيك از آنها قرابتی با یکدیسگر احساس 

نمی کردند. (ص ۷). 


وراه پروفورد ۱ آلمان در سده‌ی فجدش م۱ 
(کمپريج: تشر دانشگاه کمبریج ۱۹۶۵). 


در اوایل سده‌ی هجدهم شاهان ژرمنی خود را 
بی‌نیاز از درام محلی و بومی می‌دانستند. از اینرو تثاتر 
منزلعی نداشت, چنانکه در اين گزارش از کنراد اکف 
می‌بینیم: 


گروههای سیار حقه باز در سراسر آلمان از بازار 
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مکاره‌ای به بازار دیگر می‌رفتند و انبوه مردم را با 
فارسهای مبتذل خود سرگرم می‌کردند... نمایشنامه 
و نمایش هر دو مسخره بود. یکی از نمایشهایی که 
همه جا اجرا می‌شد آدم و حوا۶, با هبوط نخستین 
انسانها۳: نام داشت.... من یکی از اين نمایشها را 
در استراسبورگ دیده‌ام. يك حرای چاق. که لباس 
تنگ و زمختی به رنگ پوست انسان می‌پوشيد. و 
برگ انجیر کوچك و توری مانندی به جلوی آن 
می‌چسبانید.... لباس آدم نیز همائقدر مسخره بود. و 
خدا, در لباس بلند قدیمی ظاهر می‌شد... لحظه‌های 
کسدی را شیاطین ایجاد می‌کردنسد.... ایسن 
نمایشنامه‌های قدیمی‌ی آلمانی... کامل نبودند.... 
بازیگران فقط يك برنامه‌ی کار (سناریو) در دست 
داشتند. و نسایش بکلی بدیهه سازی بود. 
هانسوورست در اين نمایشها میدان زیادی برای 
شیرینکاری داشت... تماشاخانه‌ها را نیز يك کلبه‌ی 
چوبیی رقت آور تشکیل می‌داد؛ دکورها هم 
دردناك بردند... خلاصه این تناتر نمونه‌ی تفریع 
مردم عامی بود. 


نقل از کتاب کارولین نویبر و یارانش»« اثر ف. 
ج. فن ردن - اسكله» (لایپزیگ, ۱۸۸۱) ص ۳۷. 


در چنین شرایطی شاهان ژرمنی ایراهایی به راه 
می‌انداختند که با مجلل‌ترین اپراهای اروبایی برابری 
می‌کرد. در ۱۷۱۶ امپراتور چارلز ششم. به مناسبت 
تولد پسرش, ایرای آنجلیکا فاتع آلسینا را در فضای 
خارجی, و در پارك فاووریت در وین برپا کرد. صحنه‌ی 
اين نمایش باشکوه را فردیناندو و جوزبه بی‌بیه‌نا 
طراحی کرده بودند (ر. ۵. فصل ۱۱.) در اینجا گزارش 
يك شاهد عینی از این نمایش از نامه‌ی خانم ماری 
ریق سرتسد 


۳/۸۲ 


تاکنون چیزی به اين عظمت در تئاتر دیده نشده 
است؛ به من گفتند دکور و لباسهای اين نمایش 
سی هزار لیر‌ی استرلینگ هزینه برداشته است, و 
این به راحتی باور کردنی بود. صحنه بر روی يك 
ترعه‌ی وسیع ساخته شده بود و در آغاز پرده‌ی درم 
اين صحنه به دو قسمت تقسیم می‌شد. به طوری 
که در میان اين در قسمت آب ترعه پیدا برد. در 
این موقع در ناوگان کوچك طلایی وارد می‌شدند. 
و يك نمایش جنگی بین آن در آغاز می‌شد... اپرا 
داستان افسون شدن آلسینا بود. و امکان می‌داد تا 
تغییر صحنه‌های بسیار متنوعی توسط دستگاههای 
ماشینی صورت گیرد که با سرعت حیرت آوری 
انجام می‌شد. این تثاتسر آنقدر بزرگ برد که 
همه‌اش قابل رژیت نبود. و لباس بازیگران در 
منتهای شکوه و گشاده ستی, به تعداد صد و 
هشت دست دوخته شده بود. هیچ تثاتری در دنیا 
قادر به نمایش چنین دکورهایی نیست. 


نامه‌های خاتم ماری ورتلی مونضاگوه (لندن, 
۱ جلد اول, نامه به الکساندر پرپ۱, به 
تاریخ ۱۴ سپتامبر ۱۷۱۶. 


لسینگ» نخستین منتقد و درام نویس آلمانی, که 
در تغییر سلیقه‌ی مردم آلمان تسبست به ضوابط 
نئوكلاسيك سهم بسزایی داشته است به تشد و 
یارانش پیوست. او در شماره‌های آخر مجله‌ی درام 
شناسیی هامبورگ (۱۷۶۹-۱۷۶۷) نظرگاههای خود 
را بدین صورت خلاصه کرده است: 


خود را موظف می‌دیدییم... برضی از مهمتریسن 
الگوهای تثاتر فرانسوی را بررسی کنم. زیرا گفته 
می‌شد که اين تثاتر خود را کاملا با قوانین ارسطو 
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تطبیق داده است. به ما آلمانیها می‌گفتند که 
فرانسویها به کمك این قوانین تثاتر خود را به 
درجه‌ای از کمال رسانده‌اند که قادرند تئاتسر 
کشورهای جوان را به دیده‌ی تحقیر بنگرند. مدت 
زیابی ما بر اين عقیده بودیم که اگر شعرای ما 
دنبال فرانسویان بروند مثل اين است که از قواعد 

پیداست نمی‌توانستیم تا ابد با اين پیشداوریها 
خود را بيازاريم. خوشبختانه اين عقیده زمانی در 
من بیدار شد که فرانسویها با چند نمایشنامه‌ی 
انگلیسی چرتشان گرفت؛ و ما سرانجام دریافتیم 
که تراژدی می‌تراند راهی کاملا متفاوت با کرنی و 
راسین را بپیمایید... بایید گفت هیچ ملتی به 
اندازه‌ی فرانسویها درام باستانی را بد نفهمیده 


است. 


گرتهولد افرائیم لسینگ, درام شناسیی هامبررگ, 
ترجمه‌ی هلن زیمرن:۳ (نیویورك: کتابخانه‌ی بن» 
۰ 


ف. ل. شرودر بزرگترین بازیگر آلمانسی در 
سده‌ی هجدهم؛ از جمله کسانی بود که مکتسب 
«واقعگرا»‌ی آلمانی را در بازیگری تثبیت کرد. شرحی 
را که بر استانده‌ه‌ای خود داده است در اینجا 
می‌آوريم: 


به گمان من تنها بازیگری به هنر واقعی نزدييك 
می‌شود که قادر باشد نقش خود را چنان جذب کند 
که هیچ عنصر بیگانه‌ای در شخصیت مخلوق او 
وجود نداشته باشد. اين امر به معنای خلق تیپ 
نیست, بلکه منظور آن است که بازیگر شخصیت 
مورد نظر را به وسیله‌ی عناصری فردی که از 


۱۸۳ 


طریسق تجربیات شخصسی بدان رسیده از 
شخصیتهای مشابه او متمایز سازد... من می کوشم 
با هیچ آینه‌ای جز حقیقت مشورت نکنم. و گمان 
می‌کنم تنها بدین طریق قادر خواهم برد قضاوتی 
منطقی از شخصیت انسانی به دست دهم. 


ف. ل. و مدیر. فریدریش لودریگ شرودر. جلد 
اول. ص ۳۳۷. برگرفته از تاریسغ هرهای 
نمایشی:۰. نوشته‌ی کارل مانتسیوس».» جلد اول 
(لندن, ۱۹۰۹). ص ۱۶۳ 


در پایان سده‌ی هجدهم. به واسطه‌ی وجود گوته 
و شیلر. تثاتر وایمار یکی از مشهورترین تثاترهای 
آلمانی شد. گونه در یکی از گفتگوهای خود با آکرمان 
برخی از شیوه‌هایی را که کلاسیسیسم وایمار بر آنها 
متکی است چنین توضیح داده است: 


صحنه پردازی‌ی باشسکوه. و لباسهمای پر زرق و 
برق ترجه مرا جلب نمیکند. اما... نمایشنامه‌های 
خوب چرا.... من با بازیگرانم به طور مداوم و 
خصوصی ارتباط داشتم. هميشه در روخوانی‌ی 
نمایشنامه‌ها شرکت می‌جستم. و قسمتهای مربرط 
به هر بازی‌گر را برایش توضیح می‌دادم؛ در 
تمرینات اصلی شرکت می‌کردم. و برای اصلاح 
کار بازیگران با آنها صحبت می‌کردم؛ هرگز از 
اجرای نمایشی غیبت نمی‌کردم. و روز پس از اجرا 
هر چیزی را که به نظرم نادرست می‌آمند اشاره 
می‌کردم. 


گفتگوهای گوته با آکرمان و سوره»:. ترجمه‌ی 
جان آکسنفورد۳: (لندن, ۱۸۷۴). تاریخ ۲۲ مارس 
۸۲۵ 
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دو بازیگر به نامهای پیوس آلکساندرولف» و 
کارل فراتتس گرونره": که زیر نظر گونه کار کرده 
بودند دریافتهای خود را از مربی‌ی خود تدوین 
کرده‌اند. این نوشته‌ها بعدها توسط آکرمان تنظیم, و به 
نام «قواعد بازیگری»‌ی گوته چاپ شد. از میان نود و 
نه قاعده چند تا را نقل می‌کنيم: 


۵.... بازیگر نه تنها می‌بایست طبیعت را تقلید 
کند. بلکه باید قادر باشد آن را به شکلی آرمانی 
ارائه دهد... و حقیقت و زیبایی را به وحدت 
برساند. ۲ 

۶... بازیگر باید بتواند اندامهای خود را کاملا در 
مهار خود بگیرد تا بتواند به تناسب نیازهای نمایش 


آزادانه, هماهنگ, و با متانت از آنها استفاده کند. 


٩‏ بازیگران نباید چنان در مقابل یکدیگر ظاهر 
شوند که گویی شخص سومی ناظر آنها نیست. 
اینگونه طبیعی بودن نادرست است. آنها هرگز نباید 
نیمرخ یا پشت خود را مقابل تماشاگران بگیرند.... 
۱ این قواعد در درجه‌ی اول هنگامی باید 
رعایست شونسد که بازسگران نقش نجبا و 
شخصیتهای ممتاز را بازی می‌کنند.... 


برهان رلفگانگ فن گرته, مجموعه‌ی آثارد»» جلد 
چهلم (رایمار. .)۱٩۰۱‏ ترجمه‌ی کامل و جداگان‌ی 
قواعد بازیگری را در فصلنامه‌ی سخن۱۳. شماره 
۳ (۱۹۲۷), ص ۲۴۷ - ۲۵۶, و ۲۵۹ - ۲۶۴ بيابید. 
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زیرنویسهای فصل سیزدهم 
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شکل نمایشی در سده‌ی نوزدهیم دچسار 
تغییراتی شد. زیرا بسیاری از تماشاگران 
سده‌ی هجدهم موضوع مورد استهزا را 
نمی‌شناختشد. این اصطلاح ضمناً به 
نمایشهای بی‌بند و بارو مسخره و بی‌معنی که 
فقط به منظور خنداندن و لوغ کردن اجرا 


می‌شوند نیز اطلاق می‌شود. م. 
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فرانسوی, که تأثیر زیادی بر تفکر سیاسی» 
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ارغوانی می‌پوشیدند. اولین یکشنبه‌ی ادونت, 
اولین روز تقویم کلیسایی است. تا سالهای 
اخیر مسیحیان متدین در این دوره روزه 
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می‌گرفتند. اما امروزه فقط روحانیان مسیحی 


روزه می‌گیرند. م. 
۹۲ ۵ ۷۷۱۱۳۱۵۱ امروریم۸ 
۹4۸ ناه ۲۵۲ وت 
۹ ۲ ۲۳۵ 
۱۰۰ ۵۱۵ ۷۵ ۴۲۱۵۵۲۱۵۲ اوناویظ 
۱۰ 6 20 ۸۸۱92۱۳۲۵۵۷ 
۱۰-۲ ۵ و87 
ود ۵ ۷۰۶ ۷۷۵۱/9909 مصقطول 


۴ آلام ورتررا گنه زمانی نوشت 
که به خاطر عشق شارلوته بوف قصد 
خودکشی داشت, و شهرت این کتاب در 
حقیقت او را نجات داد. م 

۱۰۵ ۵ ۱مووول 

۱۰۶ و ۱ واموونطم۱ 

۱-۷ 


۰ گوته پیش از آن نخست وزیر دوك نشین 
وایمار بود. که بعدفا اداره‌ی تثاتسرء و 


سرپرستیی بنیاد علمیی وایمار را نیز 


برعهده گرا فت. م. 

۱-۸ ۴۲ ۴۲۵0۶ 
لکلا ۲ ۴۲۱۵۵۲۱6۱ 
۱۰ 9 090۶ 
۱ اسمر ین 
اذل ۵ ۷۷۵۱۱۵09۸۵۱9 
۱۳ 6۱66۵۱۵۲ ۲۲۵ 
۹۴ ۷۷۵۱۱۵۵5۱۵۱۴ 
۵ ۱ ۱۸۵۲ 
۱۹۶ 0۱۱۵29 ۵۲ ۱/۵۵ ۲۳ 
۱۷ ۲۵۱ ۷/۱۱۱۵ 
۱4۸ ۵ ۲3۵ 
۹ ۲67۵066 ر. ۵. جلد اول. 

۱۰ 0 68۲0۱۱۳9 
"1 اوباع۴ 
۲ ونومط0 وا ۵0 ۲068160 
۴ ر. 4. جلد اول. 

فصل پنجم 

۴ و ید5 
۵ 0 ۷۵ 09و 
۶ ر. ك. جلد اول. فصل پنجم. 
ردلد ۷۵۵۵۱ 090 ۷۵۲ اووول 


۸ 
۳ 

۳۰ 

۳۱ 

1۳۲ 

۳۳ 
۳۴ 
1۳۵ 
۳۶ 
۳۷ 
۳۸ 
۳۹ 
1۰ 

لول 
1۲ 
۱۳ 
1۴ 
1۴۵ 
1۶ 
1۲ 
۱۳۸ 
۹ 


10۰ 

2۱ 

۱۵۲ 

۱0۳ 
وزدله 
۵۵ 
9۶ 
۷ 
1۵۸ 
۹4 
1۶۰ 
۶۱ 
۶۲ 
۱۶۳ 
۱۶۴ 
1۶۵ 
۶۶ 
۱۶۷ 


1۶۸ 
1۶۹٩ 
۷۰ 
۷ 


۳ 

ینت 

۱۷۱۵۲۱۵ ۷ 

۸۵۵۸6۱ ۷۵۲ 069۵۳۵6۸ 
بونواه۱ ۵9 ۱۸۵9۵0 8۵06 
2۱۱6۴8۵۵ 

۵۲9 و۱ ۱۷0۸۷ 

۴۵06۲ 8 

ااااا ۱۳۵ ۵۲ هومول 
۸۵۵۱۵۲ وناطوعع 
امووع۷۷ ۲۱۵۲۳۵۱ 80و 
۵ ۵۱80۱0۵9 

۴۵۱۱ ۵9۰۵ 

۲۵6 

۷ 060۱۱۱۲۱۵ 01800 
او ععهل 

۱۵ ۴۲۵۳۵۵۹۰۵ 
۱ 20-880۱۱۱8ول 
۷ ۸۱۵۰۵۱9۲ 
۱۹۳۵۳۵۷ 

۴۷۵۵۲ ۷ 

۱۷۵۲۵۷۹ ۵ 

060۱9 ۷ 

۲۳6 8۲۱9۵016۲ ۵06۳۵۱ 
۵ ۴ 

۲۳6 ۱۸۱۱۱۵۲ ۲۳۵ ۷۷۱۱۵۳۵۵۵۵, ۰ 
۸ ۹ ۷ 

۱۷۵۹۶ ۷ 

۱۷۲۵۷۲۵/۹ ۲ 

۱۷.۶ ۵۷ 

۴۲۱۸۵۵ ۷ 

60۷00 ۳۵۱۵ ۷ 
۷۷۰۲۱ ۵ 


ناوت طاحففاو۴۱ فص م۱ 66۲۳۵0 


۸0۵۳ ۵۸۵ 
۲۳6 ۴۵۱۱ ۵1 ۱۳۵ ۲ ۲ 


0 ۵ یاو ومنا0۵۲۵ 


۷۵۵ .ل.۴ 

و۸۸۵۵ ۷۷۵۲۱۳۱ ۱۸۵۲ 

۷ ۷۱۵۲ (۵ما ۵۲ ۱۵۱۵۲8 ۲۳۵ 
تاووا۱۸۵۲ 

۸۱۵*۵۳06 ۲ 9 

۲۱۵۱۹۶ 

۸ ۲9۱۵۲ ۵۱ ۲۳۵۵۱۲۱۵۵۱ ۲ 

وبعا۷۵ ۲۵۲۱ 





تئاتر اروپای شمالی و شرقی در سده‌ی هجدهم 


۷۵۲۱ ۴۲۵۵۶ ۲ 


۷۵ 0600۷۵۲8۵۵5 ۵ 6 ۷۲ 

507۵۱ 860 ۴۶0۷۵۲۵۲ ۱۷۴ ۷۷۵۲۷9 
۱۷۳ ۵ ۵۱۶ ۳۲ ۳ ۶ ا۲8۵اهل 62۲۴1۵۲۱۷ 
۷۴ ۷۱۴ ۸۱۵۲۵۴08۲ ویاز۴ 


۳۸۸ 














۱۴ 
تثاتر اروپا و آمریکا 
در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


سده‌ی نوزدهم شاهد حادترین دگرگونیهای اجتماعی و 
سیاسی‌ی پس از رنسانس بود. بخش اعظم دوره‌ی 
۰ تا ۱۸۵۰ را کشمکشهای میان دو دسته در بر 
گرفت؛ دسته‌ی اول معتقد به حفظ وضع موجود. و 
دسته‌ی دوم در تلاش رسیدن به جامعه‌ای دموکراتيك‌تر 
بودند. در این مبارزه نقش فرانسه حیاتی‌تر از 
کشورهای دیگر بود. زیرا انقلاب کبیر فرانسه انگیزه‌ی 
اصلی‌ی این مبارزات محسوب می‌شود. 

مطالبه‌ی کم و بیش مسالمت‌جویان‌ی مشروطیت 
در فرانسه در سال ۱۷۸۹ به سرعت چهره‌ی حادی به 
خود گرفت. بویژه هنگامی که کشورهای دیگر از بیم 


گسترش انقلاب بر علیه فرانسه اعلام جنگ کردند. و 
خانواده‌ی سلطنتی فرانسه متهم به همکاری با دشمن 
شد. در ۱۷۹۲ در فرانسه جمهوری اعلام شده و در 
۳ سر از تن لوبی شانزدهم جدا کردند. از آن پس 
«دوره‌ی وحشت» آغاز شد و هزاران نفر محکوم به 
اعدام شدند» که بسیاری از آسان تنها به صرف 
بدگمانی یا عدم همراهی با انقلاب کشته شدند. این 
حمام خون سرانجام در ۱۷۹۵ به پایان رسید. اما در 
اين هنگام غالب رهبران اولی‌ی انقلاب خود اعدام 
شده بودند. وقتی حرارت انقلابی فروکش کرد. امور 
داخلی و خارجیی فرانسه. تا ظهور ناپلتون (۱۷۶۹- 


۳۹ 
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۱ دار نابسامانی گشت. در سال ۱۷۹۹ ناپلون 
قدرت را در دست گرفت, و توانست نظم را برقسرار 
سازد. در ۱۸۰۴ او را امپراتورخواندند. و بين ۱۸۰۵ 
و ۱۸۱۲ ععلاً فرمانروای همه‌ی اروپا شد. ناپلشون 
اعضای خانواده, يا سران ارتش خود را در کشورهایی 
همچون اسپانیا, هلند. و بسیاری از ابالات آلمانی و 
ایتالیایی بر تخت سلطنت نشاند. و به تدریج وسیعترین 
امپراتوری‌ی جهان را پس از امپراتوریی روم برپا 
ساخت. نایشون در امپراتسوری‌ی گسترده خود 
اصلاحات بسیاری انجام داد. او امپراتوری‌ی مقدس 
روم را منحل کرد. از تعداد ایالات آلمانی کاست و 
تعداد آنها را به ۴۰ ایالت رساند. و در بخشی از 
اروپای شمالی نظام سرف‌داری را منسوخ کرد. 

در ۱۸۱۰ توهم استقرار نظامی دموکراتبك در 
رژیای امپراتوری مسخ شد. بسیاری از آنها که 
نایشون را ناجی قلمداد می‌کردند به احساسات 
ملی‌گرایانه گرویدند. و این احساسات سراسر سده‌ی 
نوزدهم را در بر گرفت. 

پس از سال ۱۸۱۲ چرخ روزگار بر علیه ناپلئون 
به گردش درآمد. ناپلگون در ۱۸۱۴ در جنگ واترلو 
شکست خورد؛ در ۱۸۱۵ اندکی خود را بازیافت» و 
سپس به تبعید دائم محکوم شد. جریانی که پس از آن 
آمد ضربه‌ی دیگری پر احساسات آزادیخواهی فرود 
آورد. زیرا کنگره‌ی وین (۱۸۱۴- ۱۸۱۵) بر آن بود تا 
شرایط سیاسی و اجتماعسیی پیش از ۱۷۸۹ را 
بازگرداند. وبی‌میل نبود که مرزهای ملی را تغییر دهد. 
يا به شرکت کنندگان در کنگره قلمروهایی را اعطا 
کند. نتیجه آن که پس از ۱۸۱۵ سراسر اروپا تحت 


سلطه‌ی نظامهای سرکوبگر درآمد. و غالب آنها 


مواظب بودند تا از تکرار تجربه‌ی فرانسه پیشگیری 

پس از ۱۸۱۵ بحران عظیم افتصادی جهره نمود. 
زیرا جنگهای ناپلئون منابع مالیی اروپا را به شدت 
تهی ساخته بود. با اختراع ماشینهای ریسندگی و 
بافندگی. کشتیهای بخاری, و لوکوموتیو, صنایع بزرگ 
در اروپا جانشین کارگاههای شخصی و دستی شدند. و 
کارخانه‌ها مردم را به شهرها کشاندند. و مراکز 
پرجمعیت شهری به وجود آمد. با آغاز شهرنشینی يك 
زندگی‌ی محقر و نکبت‌بار شهری پاگرفت. و نیاز به 
قوانین اجتماعیی پیشرفته‌تر فزونی یافت. و اين در 
حالی بود که حکومتهای محافظه‌کار هرگونه مطالبه‌ی 
برحقی را پیش‌درآمد انقلابی دیگر تلقی می‌کردند. 
بنابراین جای شگفتی نیست که در حوالی‌ی ۱۸۳۰ 
محرومیتهای اجتماعی در سراسر اروپا طغیانهای 
فراوانی را برانگیخت؛ هر چند اين نهضتها غالبا عقیم 
ماندند. و غالباً نتیجه‌ای جز اعمال فشار و استبداد 
بیشتر عاید نکردند. پس از يك رشته انقلابات دیگر در 
۸ و ۱۸۴٩۹‏ سرانجام تفییرات چشمگیری در 
نظامهای ارویایی بدیدارشد. 

در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهیم تئأتر در چنیین 
زمینه‌ای به حیات خود ادامه می‌داد. تا حوالی‌ی ۱۸۳۰ 
رمانتیسم که آرمانگرایانه ندای برابری و زندگی‌ی 
طبیعی را در می‌داد. بر اندیشه‌های هنری و اجتماعیی 
اروپا فرمان می‌راند. اما شکست قیامهای ۱۸۳۰ این 
آرمانگرایی را.ء که بیش از آن نیز تضعیف شده بود. 
مضمحل کرد و آن را به واخوردگی و ناامیندی بدل 
ساخت. پس از آن بدبینی رواج گرفت. حوالی‌ی 
۰ جنبش تازه‌ای به نام واقعگرایی جانشین نظرگاه 
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رمانتیا شد. گواین‌که میان سالهای ۱۸۳۰ و ۱۸۵۰ 
رمانتیسم هنوز حاکم بود. اما از کشوری به کشور 
دیگر, و از دهه‌ای به دهه‌ی دیگر تنوع قابل ملاحظه‌ای 
را نشان می‌داد. 


بنیادهای نظریی رمانتیسم 


آرمانهای نئوکلاسيك, مبنی بر اینکه انسان موجودی 
عقلایی است. و قادر است همه‌ی مسائل خود را از راه 
عقل حل کند, در سده‌ی هجدهم به تدریج از سکه 
افتاد. و عقیده‌ای قدیمی تلقی شد. و اعتماد به 
احساس و غریزه به‌عنوان راهنمای اخلاق و رفتار 
انسانی جای آنرا گرفت.نویسندگان ایسن دوره. 
آرمانگرایانه به گذشته‌های دور می‌نگریستند. دورانی 
که به قول آنها انسان, آزاد از قید و بندهای حاکمان 
ستمگر, به شیوه‌ای طبیعی زندگی می‌کرد. اين تغییرات 
موجب پیدایش نظرگاهی تازه نسبت به طبیعت انسان و 
نظریه‌های سیاسی و شکلهای ادبی شدند. غالب این 
گرایشها در حوالی‌ی ۱۸۰۰ در يك عقیده جمع آمدند و 
رمانتیسم نام گرفتند. ۱ 

رمانتیسم به گونه‌ی يك جنبش آگاهانه در آلمان 
آغاز شد, اما در نهایت بر همه‌ی جهان غرب. با 
درجات گوناگون, اثر گذاشت. لفظ رمانتسم, نخست 
همچون اصطلاحی توصیقی, توسط گروهی از 
نویسندگان آلمانی در برلن. و در مجله‌ی ادبی‌ی داس 
آتنانوم ۰: (۱۷۹۸ - ۱۸۰۰) به کار گرفته شد. ایین 
رمانتیکهای آلمانی بعکس هم‌کیشان فرانسویشان بر 
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علیه درام کهنه و مرده‌ای برنخاسته بودند. زیرا این 
جنبش در اوج خلاقیت گوته و شیلر جوانه زده بود. 
انها در حقیقت می‌کوشیدند فرایافتهای برخاسته از 
نویسندگان «توفان و تلاش», و گونه و شیلر را تبیین 
کنند و تحول بخشند. آنها همچنین نوشته‌های امانوئل 
کانت«» (۱۷۲۴ - ۱۸۰۴) و فیلسوفان آرمان‌گرای 
(ایدآلیست) دیگر را برای صورت‌بندیی مبانیی 
نظریی هنر «رمانتيك» آزادانه مورد استفاده قرار 
می‌دادند. 

مبانی‌ی فلسفی‌ی رمانتیسم پیچیده است. اما 
اصول بنیانی‌ی آن را می‌توان به این صورت خلاصه 
کرد: نخست. رمانتیکها (بویژه در آلمان) معتقد بودند 
در پس هر پدیده‌ی زمینی حقیقتی برتر از ظاهر 
روزمره‌ی اجتماعی و طبیعی‌ی آن نهفته است. زیرا 
هرچه هست. توسط وجودی مطلق خلق شده است (که 
خداء روح, نفس, یا ایده - صورت ذهنی - خوانده 
می‌شود). در نتیجه همه‌ی خلقت سهمی در حقیقشت 
ابدی دارد. و همه‌ی چیزها جزئی از کل و نیز جزئی از 
یکدیگرند. پس حقیقت برحسب هستی‌ای امتناهی 
تعریف می‌شد. و نه معیاری محسوس, چنان‌که 
تئوکلاسیکها معتقد بودند. 

دوم. از آنجا که همدی خلقت خاستگاه مشترکی 
دارد. بس مشاهده‌ی دقیق و تمام کمال هر جزء ممکن 
است بصیرتی از کل آن به دست دهد (که اساسا 
نگرشی مردسالارانه است). هر اندازه که چیسزی 
فساد کمتری داشته باشد - یعنی, هر چه از طبیعت خود 
کمتر دور شده باشد - حقیقت پیشتری را در بردارد. 
لذا نویسنده‌ی رمانتيك ترجیح می‌داد طبیعت و انسان 
فاسد نشده‌ی طبیعی را به‌عنوان موضوع خود برگزیند. 
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و یا انسانی را برگزیند که بر علیه موانع غیرطبیعی در 
جامعه‌ی ساخت داده شده و دیوانسالار برخاسته است. 

سوم» انسان دارای هستی‌ای دوگانه است: جسم 
و روح. جسمانی و روحانی, فانی و ابدی, متتاهی و 
نامتناهی. انسان به واسطه‌ی ذات دوگانه‌اش, همواره با 
خویشتن در تضاد است؛ از سوبی مجبور به زندگی‌ی 
جسمانی است. از سوی دیگر روح او در طلب فراتر 
رفتن از این محدوده است. بنابرایین در حالی که 
آرزوی دست‌یابی به هستی يا جامعه‌یی آرمانی را دارد. 
خودخواهیها و بحدودیتهای دیگرش مانع اویند. در این 
طرح هنر جای والایی می‌یابد. چون هنر است که به 
انسان مجال می‌دهد تا «تمامیت» حقیقیی خود را باز 
پابد. زیرا لحظه‌ی خلاقیت هنری و تجریه‌ی زیباییبی 
شناختی, او را موقتاً از محدودیتهای انسانی و هستی‌ی 
جدا کننده‌ی روزمره‌اش آزاد می‌سازد. هنر قادر است 


امور فوق محسوس را محسوس گرداند. زیرا حقیقت 
ابدی و متعالی را صورتی مادی و غیرمجرد می‌بخشد. 





چنانکه با حواس محدود انسانی قابل درك باشد؛ از 
طریق این لحظات سرشار از حقیقت ابدی است که 
انسان امکانات هنری, اجتماعی, و سباسی ی خود را 
به تمامی در می‌بابد. 

چهارم. برای مشاهده‌ی وحدت نهایی در پشت 
این کثرت, ظاهری و بی‌پایان وجود. تخیلی استثنایی 
لازم است. که تنها يك هنرمند ممتاز و يك فیلسوف از 
آن برخوردار است. بنابراین هنر همچون فلسفه دانشی 
برتره و هنرمند نیز موجودی برتر است. که قادر است 
علاقه‌مندان دیدن و شنیدن هنر را راهتمایی کند. 

نگزشن رمانتیسیم بر آن بود که خوشبختی و 
حقیقت تنها در قلمرویی روحانی قابل حصول‌اند» و 
دریافت کامل آن در هستی‌ی زمینی ممکن نیست. 
بعلاوه, چرن روح به‌عنوان بخشی از مطلق, ابدی و 
نامتناهی است وذهن‌انسان با محدودیتهای زمیتی‌اش 
قادر به دریافت حقیقت در تمامیت آن نیست. بنابراین 


درام‌نویس رمانتيك تکلیف بسیار سنگینی بر دوش 


تصویر ۱.۱۴. صحنه‌ای از نمایشناسه‌ی پیست و 
چهارم فوریه. برده‌ی پنجم اثر ورنر. برگرفته از 
کتاب دنیای هرام. 
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داشت, زیرا نه تنها حقیقت برتر فراسوی دسترس او 
قرار دارد. بلکه شهود عمیقی که به او, به عنوان 
موجودی استثنایی. نسبت داده می‌شود. به تمامی قابل 
حصول نیست, زیرا ابزارهایی که در اختیار دارد طبیعتاً 
بسیار محدودند (بر همین ممیاق جامعه و دولت آرمانی 
نیز به واسطه‌ی محدودیتهای انسانی به يك توهم بیشتر 
شباهت دارد تا هدفی دستیافتنی). نیازهای اجرایی‌ی 
نمایش برای رمانتیکها بسیار دست و پا گیر می‌نمودند, 
و بسیاری از درام‌نویسان. چون به محدودیتهای صحنه 
واقف بودند. از نوشتن جزئیات صحنه خودداری 
می‌کردند. و ترجیح می‌دادند نمایشنامه‌هایی «خواندنی» 
(ب‌ادرام خانگی ‏ ) بنویسند, زیسرا چنیسن 
نمایشنامه‌هایی, فارغ از محدودیتهای اجرایی. قادرند 
تخیل خواننده را به برواز درآورند. 

با مقدماتی که ذکر شد. نباید انتظار داشت که 
درام‌نویس رمانتيك وحدت زمان و مکان, تقسیمات درام 
به کمدی و تراژدی و غیره. منطقی بودن ظواهر و 
جنبه‌های ناچیز آموزشیی آن را رعایت کند. آثار 
شکسپیر از نظر رمانتیکها رهیافتی بسیار نزديك به 
هدف آنها داشت. در نتیجه الگوی آنها شد. از نظر 
بسیاری از نویسندگان رمانتيك شکسپیر به معنای 
رهایی از محدودیتها تلقی می‌شد. و آنها آثار بی‌سامان 
و قطعات گسیخته‌ی خود را با استناد به شکسپیر توجیه 
می‌کردند. اين ذهن‌گرایی و فقدان انضباط است که 
نویسندگان رمانتيك را از گوته و شیلر جدا می‌سازد. 
وگرنه‌نقاط مشترك فراوانی بین آنها وجود دارد. اگر چه 
گوته رمانتیسم را «بیمار گونه» توصیف کرده است. اما 
فاوست با آن میدان عمل گسترده, با تصویری که از 
ستیزه‌ی ابدی‌ی انسان ترسیم می‌کند. و با کوششی 
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که در احاطه بر هستی‌ای متنوع و نامتناهمی به کار 
می‌برد. تجسم عینی‌ی بسیاری از افکار رمانتیکها و 
چکیده‌ی بسیاری از افکار خود او و ادبیات آلمانی 
بین سالهای ۱۷۷۰ و ۱۸۳۰ محسوب می‌شود. 

بذر عقاید رمانتیکهای آلمانی به‌تدریج در 
سراسر اروپا و آمریکا پاشیده شد. هر چند دیگران 
به‌ندرت آن را به کمال و آگاهیی آلمانیها به کار 
بستند. به هر حال نمایشنامه نویسی و اجرای نمانش" 
در همه جا به‌تدریج تحت تأثیر این نظرات قرار گرفت؛ 
ز رمانتیسع بین. سالهای. ۱۸۶۰ 9۸۵۰ فعالتهاین 
دراماتيك را به زیر سلطه درآورد. 


درام رمانتيك در آلمان 


در میان رمانتبکهای آلمانی تنها دو تن. شلگل و تيك, 
عمیقاً به درام پرداخته‌اند. آگوست ویلهلم شلگل 0 
(۱۷۶۷ - ۱۸۴۵) از طریق سخنرانیها و مقالات خود 
نظرگاه رمانتیکها را در آلسان و کشورهای دیگر 
اروپایی صورت‌بندی کرد و رواج داد. ساموثل تبلر 
کولریج « در انگلستان, و مادام دو اشتال ۰" از طریق 
مقالات تازه‌های آلمان:« در فرانسه و ایتالبا, نظرات 
شلگل را رواج دادند. شاید شلگل نخستین منتقدی 
باشد که کلاسیسم و رمانتیسم را در برابرهم قرار داده و این 
نگرش از طریق نفوذ او تقریباً به همه‌ی کشورهای 
دیگر راه یافت. به نظر شلگل, شکسپیر بزرگتریین 
درام‌نویس همه‌ی اعصار است. و خود هف‌ده 
نمایشنامه‌ی شکسپیر را به آلمانی ترجمه کرد. 
ترجمه‌های او و ترجمه‌های دیگری که توسط پاران 








لیخ شاکل از انار عکنی ضورت: گروت 
عمده‌ترین نمایشهایی بودند که در اوایل سده‌ی نوزدهم 
در مجموعه‌های نمایشیی آلمان اجرا می‌شدند. شلگل 
در نقدهای خود توجه اندکی به شکل دراماتيك نشان 
می‌داد. و بیشتر به «حالست»» تراژیك و کمیك 
می‌پرداخت. زیرا بر آن بود که رهیافتهای دیگر از دل 
همین حالات برمی‌خيزند. بنابراین از نظر او ماده‌ی 
اصلی‌ی درام را حالت. احساسات, و شخصیت 
نمایشی تشکیل می‌داد. و داستانپردازی تمهیدی بود که 
تنها نویسندگان درجه‌ی دوم را خوش می‌آمد. چنین 
برخوردی با عناصر دراماتيك افکار منتقدان پس از 
شلگل را تحت نفوذ گرفت. و توجه آنها را از ساختار 
به تخیل و رژیا معطوف داشت. 

لودویگ تپك. (۱۷۷۳ - ۰۱۸۵۳ پیش از 
ملاقات با رمانتیکهای آلمانی, عمیفاً تحت تأثیر درام 
الیزابتی قرار داشت. این علاقه در طول زندگی با او 
همراه بود. و شاید سهم او در آشنا کردن مردم آلمان با 
شکسپیر و معاصرانش بیش از هر کس دیگری بوده 
باشد. تيك تعدادی «کمدی‌ی خیالانگیز" » به شیوه‌ی 
فیاب‌های گوتزی نوشت که ملهم از افسان‌ی پریان » 
از جمله «کلاه سرخ طلایی». و « بچه گربه‌ای در 
جکمه۳ بودند. این نمایشنامه‌ها بهانه‌ای بودند تا از 
خلال آنها عقل‌گرایی و آثار نمایشی‌ی سده‌ی هجدهم 
را به باد استهزا بگیرد. لحن اين کمدیها هنوز به‌طور 
شگفت‌انگیزی تازه می‌نمایند. زیرا گاه و بیگاه از 
توهمهای دراماتيك جدا شده, توجه ما را به بیان 
تئاتری و سلیقه‌های امروزی در هنر می‌کشانند. تيك 
تراژدی هم نوشته است که شاید قیصر اوکتار یانوس 
(۱۸۰۲) بهترین آنها باشد. اين نمایشنامه که در قرون 





تصویر ۲.۱۴. (9) لودويك تبك درام‌نویس محبوب 
آلمانی در سده‌ی نوزدهم. 


رسطی اتفاق می‌افتد در باره‌ی تحولات مسیحیت و 
اتحاد همه‌ی مردم در يك کلیسای جهانی است. حوادث 
اين نمایشنامه به شدت پراکنده و متنوع‌اند. و توسط 
چهره‌ای استعاری به نام رمانس به هم پیوند می‌خورند. 
پیش‌درآمد نمایشنامه شهرت زیادی پیدا کرد» زیر 
هنگامی که منطق روشن روز در تیرگی‌ی رازآمیز و 
جادویی‌ی شب محو می‌نود. اين پیش‌درآمد طلوع 
تازه‌ای را نوید می‌دهد. معاصران تيك این قطعه را به 
اندازه‌ای شاخص روحیات رمانتبکها می‌شناختند. که 
آنها را «مردان شفق» خوانده‌اند. 
رمانتیکهای پیشاهنگ را رشته‌ای از روابط 
شخصی به هم پیوند می‌داد. اما هنگامی که آرای آنها 
ترش بیشتری یافت از یکدیگر جدا شدند. و با این 
جدایی رمانتیسم هر روز پراکندگیی بیشتری یافت. 
نتیجه آن که مورخان امروزی رمانتیکهای آلمانی را به 
گروههای مختلف. از جمله رمانتیکهای هایدلبرگ» 
رمانتیکهای برلن. و غیره تقسیم می‌کنند. معدودی از 


۳۹۶ 


تصویر ۴ (ه) هاینریش فن کلایست درام‌نویس 
آلمانی در سده‌ی نوزدهم. 


آثار رمانتیکها در صحنه اجرا شدند. و تعداد اندکی از 
آنها مورد توجه مردم آلمان قرار گرفتند. اين نهضت در 
درجه‌ی اول توسط نویسندگان مردم‌بسندی همچون 
کوتسبو یا نویسندگان «تراژدیی تقدییر»ه» با مردم 
عادی روبرو شد. زبرا آثار آنان بین ۱۸۱۰ ر ۱۸۲۰ 
مورد توجه بسیار بود. آثار رمانتيك نخست با 
نمایشنامه‌ی بیست و چهارم فوریه» .)۱۸۰٩(‏ نوشته‌ی 
زاخاریاس ورنر»» ( ۱۷۶۸ - ۱۸۲۳) به محبوبست 
رسید. اين نمایشنامه يك رشته حوادث متمایز تراژيك 
را طرح می‌کند. که همه از فاجعه‌ای در پیست و چهارم 
فوریه ناشی شده‌اند. این نمایشنامه همچنین موجب 
گسترش نفوذ شیلر شد. زیرا پیش از آن شیلسر 
می‌کوشید تئاتر را با ادبیات ببوند دهد, و اين امر مورد 
استهزای رمانتیکها بود. در آن زمان محدودیتهای 
تهیه‌ی چنین آثاری مانع شکوفاییی استعدادهای 
نویسنده تلقی می‌شد. زیرا اجرای آنها ناممکن 


می‌نمود. نویسندگان دیگر تراژدی‌ی تقدیر عبارتند از 


۳۹۷ 
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گوتفرید مولنره. (۱۷۷۴ - )۱۸۲٩‏ با نمایشنامه‌ی 
رام۰ (۱۸۱۳). و ارنست فُن هو والد.» ( ۱۷۷۸ - 
۵ با نمایشنامه‌ی تکچهره:, (۱۸۲۰). 

بهتریین درام‌نویس آلمانی در اوایل سده‌ی 
نوزدهم هاینریش فن کلایست»», (۱۷۷۷ - ۱۸۱۱) نام 
دارد. کلایست رابطه‌ی مستقیمی با رمانتیکها نداشت. 
از اینرو منتقدان با تردید او را در ردیف رمانتیکها قرار 
می‌دهند. به آثار کلایست در زمان حیاتش توجه 
چندانی نشد و اين سرخوردگی او را به خودکشی 
کشاند. از اینرو خود اجرای هيچيك از آثارش را ندید. 
ار تا سال ۱۸۲۶ که مجموعه‌ی آثارش توسط تيك 
انتشار یافت, ناشناخته مانده بود. اما در ۱۹۰۰ شهرت 
ار از همه‌ی رمانتیکها فراتر رفت. و نمایشنامه‌هایش 
هنوز هم به‌طور مداوم در مجموعه‌های نمایشیی آلمان 
اجرا می‌شوند. 

مشهورترین نمایشنامه‌های کلایست عبارتند از 
کوزه‌ی شکسته۲۳ ( ۰۱۸۰۶ پنته سیلی۲ (۰)۱۸۰۸ و 
شاهزاده‌ی هامبورگ:: (۱۸۱۰). کوزه‌ی شکستسه 
نمایشنامه‌ای تك پرده‌ای است در باره‌ی وکیل 
مدافعی فالستاف مآب که می‌کوشد شريك جرم بودن 
خود را در محاکمه‌ای که با حضور ار انجام می‌شود 
پنهان کند. این نمایش از معدرد کمدیهای درران 
رمانتيك است که هنوز قابل اجراست. پنته سیلی که 
اساسا مطالعه‌ی روانکاوان‌ی هوی و هوس و عناصر 
نامعقول موجود در عشق است, در دوران جنگ تروا 
اتفاق می‌افتد. شخصیت خود محوره» اين نمایشنامه, 
به واسطه‌ی شهوات مهار ناپذیرش در پایان نابود 
می‌شود. شاهزاده‌ی هامبورگ. شاهکار کلایست. داستان 
افسر جوانی است که به‌خاطر سرپیچی از مافوق خود 
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محکوم به مرگ می‌شود. در حالی که سرپیچیی او 
موجب پیروزی سرب‌ازانش شده است. پس از 
صحنه‌ای که افسرٍ محکوم تقاضای بخشش می‌کند. و 
"اقرار می‌کند که سرپیچیی او ناشی از خودخواهی 
بوده است» بخشیده می‌شود. کلایست در این نمایشنامه 
نفس‌پرستی را در مقابل ایثار قرار داده است. شاید 
علت بی‌اعتنایی به کلایست از جانب رمانتیکهای 
خودآگاه آن باشد که کلایست انسان را غالبا با 
طبیعتی حیوانی (و نه روحانی) تصویر می‌کرد. 


درام ما بعد رمانتيك در آلمان 


حوالی‌ی ۱۸۰۵ - ۱۸۰۶ هنگامی که آلمان و اتریش 
به زیر سلطه‌ی ناپلئون درآمدند. تفییراتی در آرای مردم 
آلمان به وجود آمد. از آن پس افکار ملی‌گرایانه رو به 
رشد نهادند. و نظام توتنی» دوباره در اذهان آلمانیها 
جوانه زد. بیداست که در اين دوره درامهای ملی‌گرای 
زیادی نوشته نشد. زیرا که در سالهای تسلط ناپلئون» و 
حتی پس از آن, ممیزی‌ی شدیدی بر تألیفات اعمال 
می‌شد. چون نوآوری مورد اعتنا نبود. مجموعه‌های 
نمایشی به اجرای آثار كلاسيك (از جمله لسینگ. 
گوته. شیلس, وشکسپیر). و نمایشهای بی‌زیان از 
نویسندگانی مشل کوتسبو منحصر شدند. در میان 
نویسندگانی که محبوبیتی در سطح کوتسبو و ایفلند 
یافتند ارنست راباخ» (۱۷۸۴ - ۱۸۵۲) را می‌توان 
نام برد. راپاخ پس از ۰۱۸۲۱ حدود ۱۱۷ نمایشتامه 
نوشت. و ۱۴ نمایشنامه‌ی تاریخی و مجلل او در دهه‌ی 


۳۹۸ 


۰ مجموعه‌های نمایشی‌ی برلن و شهرهای دیگر را 
به خود اختصاص دادند. درام‌نویسان محبوب دیگر 
عبارت بودند از شارلوته بیرش - فایفر»» (۱۸۰۰ - 
۶۸ بازبگری که پس از ۱۸۲۸ صحنه را تركگ کرد. 
و به اقتباس از داستانهای معروفی چون گوژپشت 
نوتردام..» (۱۸۳۷) برای صحنه, روی آورد؛ فریدریش 
هالم۰» (۱۸۰۶ - ۱۸۷۱). که درامهای احساساتی و 
شاعرانه‌ای همچون گریسیلایس»» (۱۸۳۴) نوشت؛ و 
ادوارد پاورنفنه (۱۸۰۲ - ۱۸۹۰) که در 
نمایشنامه‌هایی مثل اعتراف" (۱۸۳۴), و طبقه‌ی 
متوسط و رمانتيكه» (۱۸۳۵) صحنه‌های کنایه‌آمیزی 
از زندگیی مردم وین را به صورت نمایش در آورد. 
در سالهسای راکد میسان ۱۸۱۵ و ۱۸۳۰ دو 
درام‌نویس به نامهای گرابه و گریلپارتسر سر بر آوردند. 
کریستیان دیتریش گرابعه» (۱۸۳۶۱۸۱۰) در دوران 
حبات خود بکلی نادیده گرفته شد. اما امروزه او را 
پیشاهنگ تثاتر اکسپرسیونیست. تثاتر حماسی» و تثاتر 
پوچی می‌شناسند. گرابه برای مبارزه با خوشبینیی 
سالهای گذشته, در نمایشنامه‌ی کمدی, ساتیر, کنایه و 
معانی‌ی عمیقتر« (۱۸۲۲) ساختاری آشفته را برگزید 
تا نظرگاه خویش را در باره‌ی جامعه‌ی آشوب‌زده و 
خودخواه دوران خود بیان کشد؛ جامعه‌ای که به 
کلیشه‌های مندرس و ستن ایستا دل خوش کرده بود؛ در 
صحنه‌ی نهایی نویسنده خود همچون شخصیتی 
نمایشی به صحنه می‌آید. در نمایشنامه‌ی دون خوان و 
فارست« (۱۸۲۹) شخصیتهای اصلیی نمایش را به 
صورت قطبهای متضاد معاصر خود. یعنی توده و 
روشتفکر. و زمینی و روحانی. همچون نمادی به کار 
می‌گیرد. اجرای غالب آثار گرابه مشکل است؛ مثلاً در 














نمایشنامه‌ی ناپلئون» یا حکومت صد روزه*» (۱۸۳۱) 
نیاز به صحنه‌هایی از مناظر اروپاء و يك لشکر کامل 
است که به عنوان بازیگر مورد استفاده قرار داده 
است. در زمان حیاتش تنها یکی از نمایشنامه‌های او 
اجرا شد. اما پس از سال ۱۸۷۵ آثارش شهرتی پایدار 
یافتند. 

فسرانتس گریلپارتسسره.» (۱۷۹۱ - ۱۸۷۲) 
نخستین نمایشنامه‌نویس اتریشی است. با نمایشنامه‌ی 
نیاکان (اثری که در آن دوران نزد منتقدان در رده‌ی 
تراژدی تقدیر قرار داده می‌شد) آغاز به کار کرد. و پس 
از آن به رغم مشکلات مداومی که با سانسور داشت. 
به طور منظم تمايشنامه می‌نوشت. در سال ۱۸۳۸ پس 
از توقیف یکی از نمایشنامه‌هایش, خود اجرای بقیه‌ی 
آثارش را متوقف کرد. از اینرو بسیاری از آثار او در 
زمان حیاتش به اجرا در نيامدند. آثار او موضوعهای 
مختلفی را در برمی گیرنشد. نمایشنامه‌های ساپفود؛ 
(۱۸۱۸). و پشم طلایی::» (۱۸۲۱) دارای موضوعی 
كلاسيكك. صعود و سقوط شاه اوتو کار (۱۸۲۴) و زن 





۳۹۹ 


تصویسر ۴.۱۴. ۰ فرانتس گریاپارتصر نویسنده‌ی 
اتریشی در سده‌ی نوزدهم. 


یهودوی تولدوه» (۱۸۳۷) در باره‌ی تاریسخ» و 
نمایشنامه‌ی بر ترانوم این لبن۵» (۰)۱۸۲۴ که بر 
اساس نمایشنامه‌ی زندگی رژیاست اثر کالیردن 
نوشته شده حاری‌ی خیالپردازبهای شاعرانه است. 
گریلپارتسر نخستین درام‌نویس برجسته‌ای است که 
ناامیدیهای زاییده از کنگره‌ی وین»» را تصویر کرده 
است. شخصیتهای اصلیی نمایشنامه‌های او عموماً 
اشخاص بی‌ریشه‌ای هستند که از جامعه‌ی خود بیگانه 
شده‌اند. انگیزه‌ی حرکت آنها رسیدن به آرمانیای 
بزرگ است و در اين راه صلح با خویشتن و دیگران را 
جستجو می‌کنند. اما همواره کارشان به فاجعه می‌کشد. 
گریلپارتسر بیش از هر نویسنده‌ی معاصر خود. با زبانی 
شاعرانه ببهودگی‌ی آرمانگرایبی‌ی متداول در دوران 
خود را تصوییر می‌کنسد. و بر آن است که ایسن 
آرمانگرایی در مقایل نیروهای جامعه و تقدیر تأثیری 
نخواهد گذاشت. 

از هنگامی که استرانیتسکی تیپ هانسوورست 
را معرفی کرد طبع اتریشی در نمایشهای محلی و 
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تصویر ۱۴. ۵. صحنه‌ای از نمابشنامه‌ی زندگی يك رژیاست. پرده‌ی چهارم, که در ۱۸۳۴ در تثاتر بورگ اجرا 
شد. گراوور از آندره آس گیگر. آوشیو عکس, کتابخانه‌ی ملی اتریش, وین. 


دهقانی تجلی یافت., وبه بیان ویژه‌ی خود رسید. این 
سنت پردوام در سده‌ی نوزدهم با نمایشنامه‌های ریموند 
و نستروی به اوچ خود رسید. فردیناند ریموند 
(۱۷۹۰ ۰ ۱۸۳۶) از سال ۱۸۲۳ نمایشنامه‌نویسی را 
برای تثاتر للوپولد شتاترم» (تأسیس در ۱۷۸۱) آغاز 
کرد. جایی که او خود از ۱۸۱۷ تا ۱۸۳۰ در آن بازی 
می‌کرد. در آثار ار صحنه‌های واقعگرایان‌ی زندگی‌ی 
روستایی با نیروهای فوق طبیعی و عناصری از 
قصه‌های پربان در هم می‌آميزنسد. مواد اصلی‌ی 
نمایشنامه‌های سازنده‌ی هواسنج. و جزیره‌ی جادویسی» 


۳۰۰ 


(۱۸۲۳). و شاه آلپ و مردم گریزه (۱۸۲۸) را 
لهجه‌های محلی. داستانهای محلی,: استعاره‌ها و 
صحنه‌های فارس تشکیل می‌دهند. بوهان نپومو 
نستروی (۱۸۰۱ - ۱۸۶۲) که بازیگر کمدی بود. 
نوشتن نمایشنامه را از ۱۸۳۲ آغاز کرد. و غالب 
آثارش را (که خود نقش اول آنها را ایفا می‌کرد) برای 
شرکت کارل کارله (۱۷۸۲ - ۱۸۵۴) در تثاتسر 
وین نوشت. و خود حدود بیست سال در آنجا کار 
کرد. آثار نخستین او از جمله روح خبیث سرگردان«ه, 
(۱۸۳۳). به خاطر وجود نیروهای فوق طبیعی. شبیه به 
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درامهای سنتی‌ی محلی بودند. اما در نمایشنامه‌های 
بعدیی خود عناصر افسانه‌ای را کنار گذاشت. 
نمایشنامه‌ی خانه‌ی پر هیاهوهه, (۱۸۳۷) همزمان داستان 
چهار خانواده را نشان می‌دهد که هر يك از آنها را 
پدری با خلق و خوی متفاوت اداره می‌کند. نستروی 
همچنین فارسهایی با لهجه‌های محلی, و نمایشهایی 
هجایی نوشته است. تورنتن وابلدرهه: نمایشنامه‌ی دلال 
محبت»»: خود را بر اساس یکی از آثار نستروی نوشته 
است. بس از حدود ۱۸۳۵ نستروی محبوبترین 
نمایشنامه نویس وین محسوب می‌شد. 

پس از انقلاب ناکام ۱۸۳۰, نهضت تازه‌ای به 
نام آلمان جوان سر برآورد. و جنجالیتریسن 
نمایشنامه‌های دهه‌ی ۱۸۲۰ و ۱۸۴۰ را عرضه کرد. 
اين نهضت از بسیاری لحاظ فاقد یکدستی و هماهنگی 
بود. اما بانیان آن در يك نقطه مشترك بودند: ریشخند 


" به رمانتیکهای تجریدی و آرمانگرا. پیروان نهضت تازه 


بر آن بودند تا سطح آگاهی‌ی جامعه را بالا برند. و با 
مسائل روز معاصر خود در ارتباط نزدیکتر ی باشند. 













تصویر ۶.۱۴. نمایشنامه‌ی طبقه‌ی همکف و طبقه‌ی 
اول از نستروی. در اين تصویر کاربرد در صحنه‌ی 
همزمان را می‌توان مشاهده کرد. که یکی بر بالای 
دیگری ساخته شده است. گراوور از مجله‌ی تثاتره 
برگرفته از آرشیو عکس, کنابخان‌ی ملی اتریش, 
وین. 


گزنشکو و لاوبه رهبران این نهضت در زمینه‌ی درام 
نویسی بودند. کارل گوتسکورت (۱۸۱۱ - ۱۸۷۸) کار 
خود را از ۱۸۳۵ آغاز کرد. اما تا ۱۸۳۹ که 
نمایشنامه‌ی ریچارد وحشسی» اجرا شد هيچيك از 
آثارش به صحنه نرفته بود. این نمایشنامه که در 
فرانکفورت اجرا شد در باره‌ی شاعری است که با 
تبعیضات طبقاتی به مبارزه برخاسته است. ماندنی‌ترین 
نمایشنامه‌ی او اوریسل آکوستا.» (۱۸۴۷) از طریق 
داستان يك جوان یهودی پیشداوریهای مذهبی را 
مطرح می‌کند. هاینریش لاوبه* (۱۸۰۶- ۱۸۸۴) کار 
خود را در ۱۸۴۱ با نمایشنامه‌ی موندالسکی«» آغاز 
کرد. بهترین اثر او شاید نمایشنامه‌ی مدرسه‌ی پسرانه‌ی 
کارل:» (۱۸۴۶) باشد که درگیریهای شیلر را با دوك 
ورتمبرگ مطرح می‌کند (زیرا شیلر از جانب اين دوك 
ممنوع‌القلم شده بود). در اين اثر و آثار دیگر از گروه 
آلمان جوان. مسائل معاصر آلمان با پوشش کمرنگی از 
داستانهای قدیمی, یا داستانهای کشورهای دیگر 
مطرح می‌شود. پیداست جمع اين هنرمندان با سانسور 





شدیدی روبرو بودند. و آثارشان تنها پس از انقلاب 
۸ امکان اجرا یافت. در این دوره گوتسکو مشاور 
ادبی‌ی تثاتری در درسدن» و لاوبه مدیر تثاتر پورگ در 
وین بودند. به هر ترتیب نویسندگان آلمان جوان به 
قدری در آثار خود به مسائل روز می‌پرداختند که 
بزودی نمایشنامه‌هایشان از مجموعه‌های نمایشی‌ی 
آلمان حذف شدند. 

گثورگ بوشنره»ء (۱۸۱۳ - ۱۸۳۷) که ارتباط 
اندکی با نوسندگان گروه آلمان جوان داشست. 
پایدارترین شهرت را به دست آورد. بوشنر تنها سه 
نمایشنامه نوشت: مرگ دانتنه (۱۸۳۵). لئونس ولا 
(۱۸۳۶), که کمدیهایی طنزآميزند. و ریتسسك» 
(۱۸۳۶). مرگ دانتون درامی است مرکب از چند 
بخش, و در «دوران وحشت» پس از انقلاب فرانسه 
یت مرکزیی این نمایشنامه 
آرمانگرایی است که هدفهای بزرگ خود را حقیر 
می‌یابد. و می‌ترسد که مبادا آرمانهای بزرگش تنها 
امیسال نفسانسی‌ی سرکوب شده‌ای بیش نباشند. 
حساسیت فوق‌العاده‌ی او راه به جایی نمی‌سرد. در 





اتفاق می‌افتد. شخ 


نتیجه به معنای هستی شك می‌کند. و کارش به نومیدی 
و مرگ می‌انجامد. زیتیك یکی از نخستین 
نمایشنامه‌هایی است که شخصیتهای اصلی‌ی آن را 
طبقات پایین اجتماع تشکیل می‌دهند. و بوشنر با آنها 
همدردی می‌کند. شخصیت اصلیی نمایشنامه مردی 
است که به خاطر محیط پست و طبقه‌ی موروئی‌ی خود 
تحقیر می‌شود. موضوع نمابشنامه‌ی ويتسيك منسادیی 
طبیعت‌گرايي در تثاتمر بود. و مصالح ساختاری و 
دیالوگ آن پیشاهنگ اکسپرسیونیسم شناخته می‌شود. 
نظرگاهها و شبوه‌های فنی‌ی پوشتر از دوران خود بسیار 





تصویر ۰۷.۱۴ (*) گتورگ بوشنر نویسنده‌ی آلمانی 
در سده‌ی نوزدهم که در سده‌ی بیستم مطرح شد. 


جلوتر بود. و هنگامی که حدود سال ۱۹۰۰ توسط 
ماکس راینهارت» دوبساره کشف شد. آثبارش با 
معیارهای اوایل سده‌ی بیستم بسیار تازه می‌نمودند. از 
آن هنگام تا کنون بوشتر یکی از مهمترین درام‌تویسان 
سده‌ی نوزدهم شناخته می‌شود. 


تصوییر ۸.۱۴. (9) فریدریش هبل درام‌نشویس 
رمانتيك آلمانی. 





۳۰۲ 


تصویسر .٩.۱۴‏ صحنه‌ای از نمایشناسه‌ی آگنس 
برناور نوشته‌ی فربدریش‌هبل. که در ۱۸۶۸ در تثاتر 
بورگ در ویین اجبرا شد. بازیگران این صحنه 
فریدریش کراستل در نقش آلبرشت و فردریکه بوگنار 
در نقش آگنس بودند. کتابخانه‌ی ملی‌ی اتریش, وین. 


فریدریش هیل» (۱۸۱۳ - ۱۸۶۳) پس از 
۰ از جانب منتقدان معاصر خود مورد تحسین 
بسیار قرار گرفت. هبل مردی خودآموخته بود. و در 
سال ۱۸۳۹ کار خود را با نمایشنامه‌ی یودیت.» آغاز 
کرد. مهمترین آثار او عبارتند از کنو وواه: (۱۸۴۱). 
ماریا ماگدانا» (۱۸۴۴). هرود و میریام,۱۳ (۱۸۴۹). 
و سه‌گانه‌ی نیبلونگن» (۱۸۵۵ - ۱۸۶۲). پس از 
آنکه ول نظرگاه رمانتیکها را پذیرفت, همچون 
معاصرانش دچار بحرانهای عمیقی گردید. بمکس 
بوشنر که هرگز بر بدبینی‌ی خود فایق نیامد. هبل با 
برداشتهای شخصیی خویش از نگرش هگله» 
توانست دلگرمیهایی برای خود فراهم آورد. بنابراین بر 
آن شد که جامعه انعکاسی از روح مطلق است, که در 
پس هستیی انسان قرار دارد. و تنها از طرق انسانی 


۳۰۳ 





به کمال می‌رسد. به نظر هبل مشکلات اساسی‌ی 
انسان از آنجا ناشی می‌شود که ارزشهای او بجای 
انمطاف در مقابل شرایط متغیر زندگی» به صورت 
الگوهایی قراردادی سفت و سخت می‌شوند. در نتیجه, 
تنها پس از آنسکه تضاده‌ای شدید اجتماعی 
دستاوردهای ارزشمند انسان را نابود کردند. آنگاه 
پیشرفتی در اخلاقیات حاصل می‌شود. مرگ بدان معنا 
است که نسبت به الگوهای کهنه تردید کنیم. باری, و 
راء را برای چیزهای نو باز کنیم. از آنجا که ارزشهای 
شوین نیز به نوبه‌ی خود منجمد و سخت خواهند شد, 
لذا اين فرایند باز قابل تکرار است. بنابراین» هبل 
تاریخ را به مثابه‌ی رشته‌ای از تضادها می‌دید, و 
نمایشنامه‌های او منعکس کننده‌ی چنین برداشتی از 
تکامل اخلاقی بودند. 








تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


شخصیتهای اصلیی آثار هبل نمایندگان 
نظامهای کهنه و نو هستند. چون نمایندگان کهنه 
همواره تحت حمایت نیروهای حاکمه‌اند نمایندگان نو 
را که تنها متکی به ایمان و عشق‌اند نابود می‌کنند. اما 
همین نابودی منادی‌ی جهان تازه‌ای است که در ظاهر 
شکست خورده است. هبل معتقد بود که بهبود جهان 
اکامل موجود میسر است, و خود را با چنین نگرشی 
دلگرم می‌ساخت. مشهورترین نمایشنامه‌ی او ماریا 
ماگدالنا, امروزه پیشاهنگ سبك واقعگرایی شناخته 
می‌شود, زیرا شخصیتهای آن از زندگیی روزمره گرفته 
شده‌اند. و دیالوگ آن به نثر است. قهرمان نمایش 
قربانی‌ی کوته فکریی جامعه می‌شود و خودکشی 
می‌کند. این نمایشنامه نیرز همجون آثار دیگر ار 
برداشتی واقعگرایانه از زندگیی مردم آلمان در سده‌ی 
نوزدهم دارد. آثار دیگر هبل نیز نمايش نبرد میان 
ارزشهای کهنه و نواند و مرگ قهرمان آنها تردید 
زیادی را نسبت به ارزشهای کهنه الا می‌کند. و 
نورسیدگان را راه می‌نماید. پس از مرگ هبل در ۱۸۶۳ 
درام آلمانی دچار فترت شد. و تا سال ۱۸۹۰ نتوانست 


از آن به در آید. 
وضع تناترهای آلمان 


شور و حال تثاتر آلمان بین سالهای ۱۸۰۵ و 
۵ ببس از تسلط فرانسویان بر آلمان خاموشی 
گرفت. زیرا کمکهای مالی‌ی دولت به تئاتر متوقف شد. 
پس از سقوط ناپلئون کمکهای مالی از سر گرفته شد 
اما نظارت سیاسی‌ی زیادی را نیز به همراه آورد. از 
آن پس مقامات رسمی. گاه بدون هیچ شناختی از 


تئاتر, نظارت بر کار تثاترهای دولتی را بر عهده گرفتند. 
با اين ادعا که مصلحت مردم را بهتر می‌فهمند. از اینرو 
امور نمایشی به دست کارمندان و کارگران تثاترها 
افتاد. نتبجه آن که نظارت مدیران صحنه‌ها 
(کارگردانان) از میان رفت و سازمانی دیوانسالار بر 
شرکتهای نمایشی تحمیل شد. بزودی نوآوری کاهش 
یافت و کارآببهای جاری (روتین) جای آنرا گرفت. 
ممیزی نیز که در غالب ایالات بسیار شدید بود مزید بر 
علت شد. زیرا هر چیزی را که بالقوه اهانت‌آمیز یا 
خطرناك تشخیص میداد ممنوع می‌ساخت» پس 
نمایشهای بی‌سود و زیان صحنه‌ها را انباشت. سرانجام 
باید گفت تثاتر آلمان در سده‌ی نوزدهم اگرچه قابل 
اعتناست. اما واقعاً الهامبخش نبوده است. 


هرچند در اين دوره تعداد شرکتهای نمایشی 
اندك بود. اما به طور کلی تثاتر توانست گلیم خود را از 
آب بیرون کشد. گروههایی که كمك مالی دریافت 
می‌کردند از امنیتی نسبی برخوردار بودند. زیرا کارمند 
دولت محسوب می‌شدند» و حقوق عضویت دریافت 
می‌کردند؛ کسر بودجه‌ی اين شرکتها از طرف درلت 
تأمین می‌شد و بناهای تثاتری نیز امکانات خوبی از 
دولت می‌گرفتند. در ۱۸۴۲ شصت‌وپنج تثاتر دائمی در 
آلمان وجود داشت که حدود ۰ بازی گر 
مرسیقیدان, و خواننده در استخدام داشتند. در ۱۸۵۰ 
دولت و شهرداریها, به عنوان حمایت از تئاتره در هر 
شهری يك گروه بزرگ تثاتری با کیفیتی نسبتاً خوب 
را تحت حمایت خود گرفتند. از طرف دیگر به خاطر 
نامتمررکز شدن اداره‌ی تثاترها به ندرت تثاتری بر تتاتر 
دیگر برتری می‌یافت. 


۳.۴ 





تصویر ۱۴. ۱۰. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی روح خبیث سرگردان نوشته‌ی نستروی در ۱۸۳۳. نستروی خود در 
طرف چپ, و بازیگر و کارگردان کارل کارل در مرکز تصوبر دیده می‌شود. لباسهای کمیللٍ اغراق شده مشخصه‌ی 
لباسهای آن دوره در تئاتر آلمان بودند. از نوشته‌های مجمع نویسندگان تاریخ تناتر .)۱٩۰۸(‏ 


در طرل این سالها نهرهای برلن و وین 
برتری‌ی خود را حفظ کردند. در آغاز تثاتر برلن به 
علت وجود ایفلند برتر بود. زیرا ایفلند تا هنگام وفاتش 
در ۱۸۱۴ مدیر تثاتر ملی‌ی برلن ماند. ایفلند در این 
تئاتر برخرجترین نمایشهایی را که تا آن روز در آلمان 
دیده شده بود بر صحنه آورد ( در درجه‌ی اول نمایش 
آثار شیلر و نمایشهای احساساتی و ایرا). او در این 
نمایشها (با هسکاری طراحی به نام بارتولومشو 
وروناد") گرایشهای‌شرودر و دیگران را به سوی انطباق 
تاریخی گسترش داد. مثلا در تمایش خادمه‌ی اورلئان 


۳۰۵ 


اثر شیلر در ۰۱۸۰۱ بویژه در صحنهی مراسم 
تاجگذاری, بیش از هشتصد نفر را با لباسهای تاریخی 
در مقابل کلیسای جامع گوتيك بر صحنه آورد. بین 
سالهای ۱۸۱۴ تا ۱۸۲۸ کنت کارل برول" (۱۷۸۲- 
۷ روش ایفلند را ادامه داد. او از مقامات درباری 
بود و حتی بیش از ایفلند به انطبانی تاریخیی لباس 
تکیه می‌کرد. اما در نمایشهای خود به کار گروهی 
اهمیتی تمی‌داد. بس از ۱۸۱۶ طراح اصلی‌ی اوء کارل 
فرب‌دریش شینسکل: (۱۷۸۱ - ۱۸۴۱) بود که 
رهبر یی احیای آثار کلاسيك را بر عهده داست. 











تصویر ۱۱.۱۴. صحنه‌ای از نمابشنامه‌ی خادمه‌ی اورلثان اتر شیلر, که در ۱۸۰۱ توسط ایفلند در پرلن اجرا 
شد. اين نخستین نمايش جهان است که در آن انطباق تاربخی در لباس و دکور مورد تأکبد قرار گرفت. گواینکه 
در آن هم. با آن که داستان مربوط به سده‌ی پانزدهم است بیشتر عناصر سده‌ی شانزدهمی به کار رفنه بود. 
برگرفته از کتاب تاریخ تناتر آلمان نوشته‌ی ودیگن (۱۹۰۴). 


شینکل همچنین تئاتر تازه‌ای برای شرکت خود طراحی 
کرد که در ۱۸۲۸ گشوده شد, وتا ۱۹۳۴ مورد استفاده 
بود. این تثاتر با اودیتوریوم نیمدایره‌یی و محل بازی‌ی 
وسیعش غالب تتاترهایی را که پس از آن ساخته شدند 
تست تأثیر قرار داد. 

پس از ۱۸۱۵ تثاتر بورگ در وین عنوان برترین 
تثاتر آلمان را به دست آورد. و ایسن برتری تا حد 
زیادی مرهون یوزف شرایفوگل» (۱۷۶۸ - ۱۸۳۲) 
بود که از ۱۸۱۴ تا ۱۸۳۱ طراح اصلیی این تتاتسر 


۳۰.۶ 


بشمار می‌رفت. علت ارتقای موقعیت تناتر بورگ 
شاید آن باشد که اولین تثاتری بود که مجموعه‌ی 
نمایشی‌ی خود را از ۱۸۱۰ به بعد به نمایش درامهای 
گفتاری (غیر اپرایی) محدود ساخت (در حالی که 
نمایش تناترهای دیگر تا مدتها مخلوطی از اپرا و درام 
بود). شرایفوگل با وجود ممیزی‌ی شدید توانست 
بهترین مجموعه‌ی نمایشی و بهترین گروههای موجود 
در آلمان را سازمان دهد. بازیگران گروه ممتاز او 
عبارتند از سوقی شرودر (۱۷۸۱ - ۱۸۶۸) بزرگترین 





تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


بازیگر تراژدی در دوران خودش؛ هاینر یش آنشوتس(م 
(۱۷۸۵ - ۱۸۶۵) , که به بازیگر نقش کمدیهای 
طبقه‌ی متوسط, درام, و تراژدی شهرت داشت؛ و 
لودویگ کُستتوبل»» (۱۷۶۹ - ۱۸۳۷) بهترین بازیگر 
کمدیی دوران خود. شرایفوگل در اجرای نمایشها حد 
واسطی میان شییوه‌ی آزاد تحریری (خطابه‌ای» 
دکلاماتوری)ای وایماری, و سبك مجلل و تماشایی‌ی 
برلنی را بر می‌گزید. در نهایت تأکید او بیشتر بر زیبایی 
و وقار در بازیگری و ترکیپ‌بندی‌ی چشم‌نواز بوده و از 
بذل توجه به دکور و لباس نیز دریغ نداشت. بین 
۰ و ۱۸۴۸ دکورهای تئاتر بورگ زیر نظر فیلیپ 
فن اشتوبن راوخ ساخته می‌شد که متخصص همه‌ی 
دوره‌های تاریخی بود, و سهم زیادی در استقرار انطباق 
تاریخی در لباس و صحنه‌پردازی ادا کرده است. 

در اين دوران گرایشهای مشابه زیادی به انطباق 
تاریخی‌ی لباس تقریباً در همه‌ی تئاترهای آلمان 
به‌وجود آمد. باید دانست در اين زمان انطباق تاریخی 
منحصر به پنج دوره بود که برای همه‌ی نمایشنامه‌ها 
کافی به نظر می‌رسید: دوره‌ی کلاسيك. قرون وسطی: 
سده‌ی شانزدهم. سده‌ی هفدهم. و اواسط سده‌ی 
هجدهم. تا ۱۸۵۰ که کتاب بانفوذ تاریخ لباس اثر 
یاکوب رایس (چاپ بین ۱۸۵۶ و ۱۸۷۲) در 
دسترس قرار گرفت. دقت کافی در مورد دوره‌های 
تاریخی در لباس پدید نیامد. 

اگر چه غالب صحنه‌ها با بالها و پرده‌ها ساخته 
می‌شدند. اما گاه دکورهای جعبه‌ای نیز برای 
صحنه‌های داخلی به کار می‌رفتند. هنگاسی که در 
فاصله‌ی دو بال صحنه در با بنجره‌ای قرار داده شد 
(ظاهراً از اواخر سده‌ی هجدهم) دکورهای جعبه‌ای رو 


۳.۷ 


به تحول نهادند. و به تدریج لته‌های دیگری بر اين 
دکورها افزوده شدند تا آنکه محل بازی تماماً محصور 
شد. نخستین تحول در دکورهای جعبه‌ای در ۱۸۲۶ به 
وقسوع پیوست. در دههی ۱۸۳۰ نستروی در 
نمایشنامه‌ی خان‌ی پر هیاهو توانست امکانات دکوری 
را تأمین کند که دارای دو طبقه بود یعنی دو اتاق در 
طبقه‌ی بالاء و دو اتاق در طبقه‌ی پایین. اين دکورهای 
جعبه‌ای تا حدرد ۱۸۷۵ همه‌گیر نشدند. 

کار گروهی چنانکه شرودر و گوته متداول کرده 
بودند. ظاهراً پس از ۱۸۳۰ از رواج افتاد. زیرا پس از 
این سال رمانتیکها استعداد فردی را مورد تجلیل قرار 
می‌دادند؛ بنابراین ستاره‌سازی مورد تأکید بیشتری قرار 
گرفت. سنت استخدام بازیگران ستاره را شرودر و 
ایفلند پایه‌گذاری کردند. و در سده‌ی نوزدهم, بویژه 
پس از گشایش اولین راء‌آهن در ۰۱۸۳۵ اين سنشت 
رواج بیشتری گرفت؛ چرا که سفر بازیگران ستاره پس 
از آن آسانتر شده بود. تئاتر محبوبترین سرگرسی‌ی 
مردم آلمان محسوب می‌شد. اما تماشاگران به شرطی 
به دیدن مجموعه‌های تکراری رغبت نشان می‌دادند که 
بازیگر مشهوری در آن ایفای نقش کند. پس طبیعی 
بود که مدیران تتاتسر استخدام بازیگران ستاره را 
ضروری بيابشد. چون بازیگران ستاره ه ندرت به 
تمرینهای طولانی در نمایشهای محلی تن می‌دادند. و 
غالباً به مدیران تثاتر تکلیف می‌کردند که نقشهای دیگر 
را کوتاه کنند تا نقش آنها درخشش بیشتری بیابد. 
بتابراین دستیابی به کار گروهی مشکل می‌بود. 

در طول نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم آلمسان 
بازیگران برجسته‌ای را به تثاتر عرضه کرد. بزرگترین 
بازیگر رمانتيك در ایسن دوران لودویگ دورینشت»ه 





تصویر ۰۱۲.۱۴ لودویگ دورینت در نقش شاءلیر» در 
صحنه‌ی توفان. برگرفته از کتاب تاریخ تثاتر آلمان 
(۱۹۰۴). 


(۱۷۸۴ - ۱۸۳۲). نخستیین پار در سال ۱۸۰۴ در 
صحنه ظاهر شد. اما هنگامی به موفقیت دست بافت که 
در نقشهای ویژه‌ای تخصص یافت. او را بویژه به خاطر 
ایفای نقشهای ریجارد سوم. شیلاك. فالستاف. لیر و 
فرانتس مورهه (شخصیت اصلیی نمایشنامه‌ی راهزنان. 
اثر شیلر) بسیار ستوده‌اند. دورینت پس از مرگ ایفلند 
به پرلن رفت. اما به خاطر برخوردی که با بازیگر 
مشهور تراژدی پیوس. آ. ولف (۱۷۸۲ - ۱۸۲۸). که 
تربیت شده‌ی گوته بود. بیدا کرد مدیر تثاتر او را به 
مدیربت صحنه‌ی (کارگردان) نمایشهای کمدی 
گماشت. بنابراین یورینت در آغاز فصل نمایشی‌ی 
خود در برلن. و در اوج شهرت خود. محدود به ایفای 
نقشهای کمدی شد. او در ۱۸۲۸ به تئاتر بورگ رفت و 
چهار سال تمام اهالی‌ی وین را با بازی‌ی آتشین و پر 
تحر خود مجذوب کرد. متاسفانه توان او زود به پایان 
آمد. و در سن ۴۸ سالگی درگذشت: 





در طول این دوره تضاد و تنوع در شیوه‌ی بازیگری 
حتی در يك گروه نمایشی به خوبی مشهود بود. 
ادزارده» (۱۸۰۱ - ۱۸۷۷) و امیلس (۱۸۰۳ - 
۲ برادرزاده‌های دورینت. تجسم این تضادها 
بودند. ادوارد شیوه‌ای طبیعی و واقعگرا داشت. اما 
امیل سرسپرده‌ی مکتب کلاسيك وایمار بود. یکی دیگر 
از بازیگران برجسته در شیوه‌ی کلاسيك فردیناند 
اسلابرره (۱۷۷۲ - ۱۸۴۰) نام داشت که پس از 
۰ ستاره‌ی صحنه‌های موئیخ بشمار می‌رفت. و 
غالباً در نقش شخصیتهای اصلیی نمایشنامه‌های شیلر 
ظاهر می‌شد. واقعگرایی در بازیگری را دو بازیگر به 
ارج خود رساندند: کارل سیدلمساند (۱۷۹۳ - 
۴ که بین سالهای ۱۸۲۲ و ۱۸۲۸ در کاسل به 
شهرت رسید. و در نقش شخصیتهایی همچون یاگو 
شیلاك. و مفیستو در شهرهای بسیاری نمایش داد؛ و 
پس از ۱۸۳۸ به شرکت نمایشیی برلن بیوست. و 


۳۰۸ 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


بوگومیل داویسین:: (۱۸۱۸ - ۱۸۷۲). بازب‌گر 
لهستانی که چهره‌های آزارنده‌ای همچون یاگو و 
شبلاك را تجسم می‌بخشید. این‌دو بازیگر هم ستارگانی 
سیار و هم عضو شرکتهای نمایشی‌ی وین و درسدن 
بودند. تضاد سبك در بازیگری تا پس از میانه‌ی سده‌ی 
نوزدهم ادامه داشت تا آنکه مکتب واقعگرایی صحنه‌ها 
را فتح کرد. 

وضع تثاتر در آلمان در اوایل سده‌ی هجدهم 
بسیاری از دست‌اندرکاران را می‌ازرد. تيك و ایمرمان 
از جمله کسانی بودند که به تغییر این وضع 
می‌انديشيدند. علایق لودویگ تیسك بسیار فراتر از 
نمایشنامه‌نویسی بود. هرچند از اين طریق وارد تثاتر 
شد. وی در دهه‌ی ۱۸۲۰ به خاطر مقالات انتقادی و 
نمایشهای جنجالیش به عنوان مرد اول تثاتر آلمان 
شناخته می‌شد. نظرات او درباره‌ی نجوه‌ی اجرای 
نمایش در آن روزگار ناممکن تلقی می‌شد. و با آنکه از 
۴ تا ۱۸۴۲ مشاور ادبی‌ی گروه درسدن بود. آرای 
خود را تنها از طریق اصلاحاتی که در مجموعه‌ی 
نمایشیی آن شرکت به عمل می‌آورد. پیاده می‌کرد. 
اما در سال ۱۸۴۱ در سن شصت‌وچهار سالگی موفق 
شد نظرات خود را در باره‌ی صحنه‌پردازی و اجرای 
نمایشها به مرحله‌ی عمل درآورد. 

مشکلاتی را که تيك با آن روبرو بود باید با 
توجه به نفوذ کلاسیسم وایمار در آن دوره در نظر 
گرفت. چون تيك مبلغ واقعگرایی‌ی روانشناسانه در يك 
صحنه‌ی ساده‌ی مرتفع بود. رهیافتی متمایز از شیوه‌های 
رایج در روزگار خود را پيشنهاد می‌کرد. بسیاری از 
آرای تيك از مطالعه‌ی وسیع او در آثار شکسپیر ناشی 
می‌شد. او در ۱۸۳۶ همراه با معماری به نام گوتفرید 


۳۰۹ 


بیمپر»»» با بازسازی تثاتر فورجون: اولین گام را در 
این راه برداشت. تيك در رمانی به نام استاد قفسه‌ساز 
جوان»»» (۱۸۳۷) اجرای نمايش شب دوازدهم را در 
تئاترهای عمویی لندن در دوره‌ی الیزابت تصویر کرده 
است. او نخستین منتقد توجویی بود که صحنه‌ی باز را 
تبلیغ می‌کرد. زیرا بر آن بود که نوهم واقعیت باید از 
طریق بازییی متقاعد کننده منتقل شود. در حالی‌که 
واقعگرایی‌ی تصویری این توهم را بر باد می‌دهد. او 
همچنین معتقد بود که همه‌ی جزئیات نمایش را باید 
کارگردانی مستقل و مقتدر زیر نظر بگیرد. 

تيك در ۱۸۴۲ فرصت بافت تا نظرات خود را 
عملی سازد» زیرا در اين سال ویلیام چهارم شاه پروس 
تثاتر دربار خود را در پوتسدام وقف نمایشهای تجربی 
کرده بود. برای اين کار تيك را فرا خواندند تا آنتیگون اثر 
سوفوکل را اجرا کند. اين کار فی‌نفسه نوآوری بود. 
زیرا در آن دوران اجرای نمایشهای كلاسيك یونانی در 
شکل حرفه‌ای سابقه نداشت. در این نماش تيك 
اختیار تام داشت. او پیش‌صحنه (صحن, ایرون) را تا 
محل کود ارکسترا به شکل نیمدایره ادامه داد. و يك 
اسکینای پونانی به عنوان تنها پس زمینه‌ی بازی 
ساخت. اين نمایش پس از احراز موفقیت در پوتسدام 
به تثاتر دولتی‌ی برلن منتقل شد و بزودی در درسدن, 
لایپزیگ, مانهايم, مونیخ, و کالسروهه مورد تقلید قرار 
رفت. 

مشهورترین اجرای تيك در نمایشنامه‌ی رزیای 
شب نیمه‌ی تابستان اثر شکسییر عرضه شد. که با 
موسیقیی ممتاز فلیکس مندلسُن»» در ۱۸۴۳ به صحنه 
ربت. تيك در این نمایش قراردادهای تثاتر الیزایتی را 


در تثاتر پروسینیوم به کار بست. ار قسمت جلوی 





صحنه را به شکل مکانی باز و وسیع درآورد, و در پشت 
آن ی يك واحد معماری ساخت که با بله‌های قوسی به 
يك فضای نمایشی‌ی دیگره ۵ متر بالاتر از کف 
صحنه, راه می‌برد. اين پله‌ها از دو سو قابی فراهم 
می‌کردند که در داخل آن يكه صحنه‌ی داخلی تشکیل 
می‌شد. بالای صحنه توسط پرده‌هایی که تأ پروسینیوم 
ادامه داشتند استتار می‌شد. این نمایش در اولین فصل 
اجرای خود در تثاتر برلن چهل بار اجبرا شد. و 
گروههای زیادی در آلمان آن را تقلید کردند. تيك در 
نظر داشت ت هنری پنجم را نیز بدون هیچ تغیبر صحنه‌ای 
اجرا کند. اما به علت بیماری موفق نشد. 

تيك از آنرو موفق به اجرای نظریات خود شد که 
ویلیام چهارم از همه‌ی کارمندان تئاتر خود خواسته بود 
تا اوامر او را گردن نهند. پس از بازنشسته شدن تيك 
مدیران رسمی‌ی تثاتر دربار کار او را دنبال نکردند» و 
شیوه‌های قدیمی باردیگر به صحنه‌ها بازگشتسد. 


تصویر ۱۳.۱۴. صحنه‌ی نمایش رژیسای شب 
نیمه‌ی تایستان اثر شکسپیر. چتان که تيك در ۱۸۴۴ 
اجرا کرد. پرده‌های جلو در در جانب صحنه قایل 
توجهند؛ همچنین پلههایی که در بالا به هم می‌پیوندند 
تا در زیر آنها يك صحنه‌ی داغلی شکل بگیرد. 
برگرفته از يك لیتوگرافی. 


دستاورهای تيك در اواخر سده‌ی نوزدهم احیا شدند. و 
با تداوم پیشتری ادامه یافتند. 

کارل ایمرمان (۱۷۹۶ - ۱۸۴۰) دستاوردهای 
گوته و تيك را درهم آمیخت. او ضمن پیروی از 
عزعای تحریری (خطابه‌ی)ی گوته. سیاری از 
نظریه‌های تيك را در باب اجرا ن 
معتقد بود که راه کات کاس لسن کش 
ثمایشنانه‌هایی با کیفیت عالی, و اجراسی است که 
توسط هنرمندی خلاق نظارت شود. ایمرمان یکی از 
مقامات دون‌پایه‌ی درباری بود و در حوالی‌ی ۱۸۲۹ با 
بازیگرانی غیر حرفه‌ای به کار تثاتر پرداخت. در ۱۸۳۴ 
مدیریت تثاتر شهرداری دوسولدورف را بر عهده 
گرفت و در آنجا آثاری از کالبوژن, گوته. شیلر 
لسینگ, کلایست. و دیگران را اجرا کرد. او در مدت 
چهار سال ۳۵۵ نمایشنامه تهیه کرد که البته غالب آنها 
آثاری کوتاه و سبك بودند. تمایشهای او با معیار آن 


نیز بذیرفت. ایمرمان 


۳۹۰ 


تصویر ۱۲.۱۴. صحنه‌ای از نمايش شب درازدهم 
اثر شکسپیر که در سال ۱۸۴۰ توسط ایمرمان اجرا 
شد. پیش‌صحنه در اینجا ثابت می‌ماند اما عناصری از 
آن در طول نمایش تفییر می‌بافتند. موزه‌ی تثاتر 
مونیخ. 


روزگار با دقت و وسواس زیادی آماده می‌شدند. هر 
چند برای هر نمایش ظاهراً بیش از ده تمرین در نظر 
نمی‌گرفت. ایمرمان گاه برای ان فان خود از 
نقاشان مدد می گرفت و از تابلوهای به‌دفت نقاشی‌شده به 
فراوانی استفاده می‌کرد. بسیاری از این تابلوها آثار 
مشهوری بودند. ایمرمان به‌رغم آرمانهای والایی که 
داشت, در سال ۱۸۳۷ به خاطر مضایق مالی ناچار شد 
مدیریت تثاتر را ترك گوید. تثاتر ایمرمان تا مدتها 
الگوی تئاترهای دیگر آلمانی بود. 

جالب این که امروزه ایمرمان را تنها به خاطر 
يك نسایش خصوصیی کوچك از شب دوازدهم در 
۰ می‌شناسند. در ایسن نمایش معماری به نام 
ویگمان»» صحنه‌ی ویژه‌یی با نمایی ثابت بر سه جانب 
یله فضای باژ طراحی کرد. در هر جانپ این صحنه یل 


تصویر ۱۵.۱۴. (9) صحنه‌ی شکسپیری ایمرمان. اين 
صحنه که در ۱۸۴۰ در تثاتر دوسل‌درف پیاده شده 
بود. قادر بود يك نمایش شکسپیری را بدون تیاز به 
تغیبر صحنه اجرا کند. طرح از گردابکر. برگرفته از 
کتاب صحنه‌ی زنده. 





در ورودی و در دل پس زمینه‌ی آن يك صحنه‌ی داخلی 
با ورودیهایی کوچکتر تعبیه شده بود. از نظر تاریخی 
این صحنه نخستین قدم در راه بازگشت به صحنه‌هایی 
است که شکسپیر برای آنها نوشته است؛ گر اینکه 
نتیجه‌ی کار ویگمان بیشتر به تشاترو ایکون 
شباهت داشت تا تئاتر گلوب. 


در طول نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم تثاتر آلمان از 
محبوبیت و موفقیت بسیاری برخوردار بود. و تعداد 
شرکتهای نمایشی رو به افزایش داشتند. اگر چه پیش 
از ۱۸۵۰ نیز در مراکز مهمی همچون وین و برلن 
تعدادی تثاتر همزمان به اجرای نمایش می‌پرداختند» اما 
در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم اين تعداد باز هم افزایش 
یافت. 
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تناتر فرانسه. ۱۷۸۹ - ۱۸۱۵ 





دوران عدم ثبات سیاسی در فرانسه, که به سقوط 
باستیل در ۱۷۸۹ منجر شد. شاهد رشد روزافزون 
تثاترهای کوچك و فرعی بود که امتیازات انحصاری‌ی 
گروههای بزرگ را نادیده می‌گرفتند و به اعتراضهای 
آنها وقعی نمی‌نهادند. بس از القای انحصار نمایش در 
سال ۱۷۹۱ تعدادی شرکت نمایشی در پاریس تشکیل 
شد. تعیین فرایند رشد این گروهها مشکل است 
زیرا بسیاری از آنها بسرعت از هم پاشیدند و 
تعدادی نیز با تغییر نامهای بیاپی می‌کوشیدند با 
جریانهای متفیر سیاسی و بخشهای مختلف حاکمیت 
همساز شوند. تعداد این گروهها را بین سالهای ۱۷۹۱ 
و ۱۸۰۰ بین ۵۰ تا ۱۰۰ تخمین زده‌اند. 
غالب تثاترها در این دوران سرگرمیهای متنوع 
عامه‌پسند را با شعارهای میهن‌برستانه در می‌آمیختند تا 
تماشاگران بیشتری جلب کنند. با وزیدن نخستین 
نسیمهای آزادی, ممیزی از سر نمایشها برداشته شد, 
اما «دوره‌ی وحشت» آغاز شد. و هر کس که مخالفتی 
نسبت به انقلاب مشان می‌داد به سختی مورد حمله و 
مجازات قرار می‌گرفت. در این دوران درامهای قابل 
توجهی نوشته نشد. محبوبترین درام‌نویس دوران 
انقلاب فرانسه ماری ژوزف شنیه. (۱۷۶۴ - 
۱0۳۸۳۰ نام دارد که با نمایشنامه‌های شارل نهم. 
(۱۷۸۹) و هانری هشتمه.» (۱۷۹۱) مایه‌های سیاسی 
را وارد نمایشنامه نویسی کرد. آثار شنیه به‌رغم القای 
احساسات انقلابی هنسوز در چهارچسوب سنست 
تثوکلاسیسم قرار داشتند. 
در طول دهه‌ی ۱۷۹۰ تئاترهای سلطنتی اعتبار 


۳۲ 


. (آ«آآچ و۱ ۱۱ س صم‌ ۳۳۳۳ _ <. «د«صط(أ(«((((۰بپ۹بث..-«(«(«حچ 


بیشین خود را از دست دادند. در ۱۷۹۱ کمدی فرانسیز 
که قبلا به واسطه‌ی کشمکشهای داخلی ضعیف شده 
بود به دو گروه تقسیم شد. بازیگرانی که طرفدار 
انقلاب بودند. از جمله تالما و مادموازل دگارسن.. 
به تثاتر واریته آموزان».. (سرگرمیهای رنگارنگ) 
پیوستند و در سال ۱۷۹۲ گروه تثاتر جمهوریه: را 
تشکیل دادند. پس از ۱۷۹۳ و پس از زندانی شدن 
یازیگران کمدی فرانسز, گروه اخیر بهتریسن گروه 
تناتری‌ی فرانسوی محسوب می‌شدند. کمدی ایتالین 
نام خود را به تثاتر فاوارء. تغییر داد و رقابت سختی 
را با تثاتر فی دو». آغاز کرد و بشدت تضعیف شد. 
اپرا تنها از آنرو برجای ماند که تحت نظارت 
شهرداری‌ی پاریس درآمده بود. 

در ۱۷۹۹ هنگامی که ناپلئون قدرت را در دست 
گرفت کشور فرانسه از شدت تعصبات و دسیسه‌های 
سیاسی از با درآمده بود. ناپلئون به صراحت موضع 
خود را در قبال تثاتر سیاسی و مبارز اعلام کرد. و در 
اين راه جلوی چندین نمایش سیاسی را هرچند که 
جانبدار او بودند گرفت. در نتبجه تثاتر فرانسه به 
تدریج از مباحث سیاسی دور شد. 

این تغییر حال همچنین گروههای بزرگ نمایشی 
را مستحکمتر کرد. در ۱۷۹۹ برخی اعضای پراکنده‌ی 
کمدی فرانسز جمع آمدند؛ در ۱۸۰۰ تناتر جزء اموال 
دولتی در آمد. و از آن پس از طرف دولت به گروهها 
واگذار می‌شد؛ در ۱۸۰۱ مستمریها و کمك هزینه‌هایی 
که در ۱۷۹۱ قطع شده بودند دوباره مقرر شدند؛ در 
۱ تنثاتر فی دو و تئاتر فاوار در يك تثاتر دولتی به 
نام تثاتر ملی‌ی اپرا کميك ادغام شدند؛ و در ۱۸۰۲ ایرا 
بار دیگر تحت نظارت دولت در آمد. و در ۱۸۰۳ كمك 
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هزینه نیز دریافت کرد. 

با اعتبار یافتن گروهه‌ای بزرگه تثاتسری 
گروههای کوچك بار دیگر از چشمم افتادند. زیرا 
ناپلئون نظر خوبی به آنها نداشت. در ۱۸۰۶ ناپلئون 
فرمان داد نمایشنامه‌هایی که در مجموعه‌های نمایشی‌ی 
تثاترهای دولتی اجرا می‌شوند حق اجرا شدن در تثاتر 
دیگری را ندارند, دیگر آنکه همه‌ی نمایشنامه‌ها باید 
ممیزی شوند و هیچ تثاتری بدون اجازه‌ی مخصوص 
نمی‌تواند دایر گردد. در ۱۸۰۷ نایشون قوانین 
شدیدتری صادر کرد: نخست, تنها چهار تثاتر دولتی را 
مجاز اعلام کرد: کمدی فرانسز (برای کمدیها و 
تراژدیهای معمولی)؛ تثاتر ملکه امپراتوره.. که بعداً 
آدنون نامیده شد (برای درامهای فرعی‌تر؛ اپرا (برای 
اپراهای عظیم و باله‌های جدی)؛ و اپرا - کمیك 
(برای اپراهای سبك و باله کميك). اين گروهها (با 
اشکال گوناگون خود) تا سده‌ی بیستم به کار خود 
ادامه دادند. دوم فرمان داد کلیه‌ی تثاترهای فرعی بجز 
چهارتای آنها بسته شوند؛ تثاتر دو لا گیه:.۰« و آمبیگو 
کميك« (هر دو ویژه‌ی نمایشهای ملودرام و پانتومیم)؛ 
تئاتر دٍ واریته, و تثاترٍ وودویل (هر دو ویه‌ی 
نمایشهای کوساه و اشعار هجوآمسز, و کمدیی 
وودویل). تثاترهای دیگر از قبل پورت سن 
مارتن:۱۱5. و سبرلدٍ اليمپيك», بعدها به تدریج اجازه‌ی 
نمایش یافتند. اما جزء گروههای فرعی طبقه‌بندی 
شدند. سختگیریهای ناپلشون تا دوران بازگشست 
سلطنت, از ۱۸۱۵ تا ۱۸۳۱ ادامه داشت. تا آنکه 
شورش تازه‌ای موجسب تغییرات دیگری شد. بیین 
سالهای ۱۸۰۷ و ۱۸۳۱ تعداد تثاترهای پاریس به 
دقت کنترل می‌شد. و هر يك از آنها محدود به 


۳۳ 


نمایشهای ویژه‌ای بود. بنابراين می‌توان گفت شرایط 
تثاتر در اين دوران کم و بیش با شرایط دههمی ۱۷۸۰ 
متفاوت بوده است. همجون دوران پیش از انقلاب باز 
هم نوآوریهای تثاتری در فرانسه از تثاترهای بولوار سر 
برآورد. 


درام فرانسوی, ۱۸۰۰ - ۱۸۵۰ 


ناپلشون همان‌گونه که امپراتوری خود را بر الگوی ددم 
بنا می‌نهاد. مایل بود تثاتر کلاميك را نیز اشاعه دهد. 
غالباً گفته شده که ناپلئون در ازای حمایت از تثاتر 
انتظار داشت سالی بك شاهکار نمایشی نوشته شود. 
وی از سال ۱۸۰۴ جوایزی بالغ بر ۱۰,۰۰۰ و ۵,۰۰۰ 
فرانك برای بهترین تراژدی و بهترین کمدیی اجرا 
شده در کمدی فرانسز در نظر گرفت. متأسغانه از میان 
برندگان آن جوایز تنها معدودی اهمیت پایدار یافتند. 
شاید بهتریین نمایشنامه‌نویس این دوره نپوموسن 
لومرسیهه:::: (۱۷۷۱ - ۱۸۴۰) باشد که آثاری همچون 
پینتوهه:, (۱۸۰۰), و کریستف کلب (۱۸۰۹) را خلق 
کرد. که نمایشنامه‌ی اخیر تصت عنوان «کمدی‌ی 
شکسپیری*۱۹: در ادشون اجرا شد کمدی از آنرو که از 
وحدتهای سه‌گانه تخطی کرده بود و مایه‌یی التقاتی 
داشت. 

جای شگفتی است که بار دیگر تثاترهای بولوار 
توانستند نمایشنامه‌هایی واقعاً محبوب ارائه دهند. اين 
نمایشها آثاری ملودراماتيك بودند و نه تراژدیهایی که 
ناپلئون انتظار داشت. هر چند آثار ملودراماتيك, بویژه 
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آنهایی که در شکل ترازی کمدی يا پاستسورال 
(روستایی) نوشته می‌شدند. ریشه در درام کلاسي‌اک 
پونانی داشتند. اما اصطلاح «ملو درام» تا سال ۱۸۰۰ 
کاربرد گسترده‌ای نیافت. اگر چه عناصر شاخص 
ملودرام در بسیاری از تثاترهای بولوار وجود داشتند. اما 
شکل مشخص و شناخته شده‌ی آنها توسط رنه شارل 
ژیلبر دو پیکیره کور.: (۱۷۷۳ - ۱۸۴۴) به وجود 
آمد. پیکسیره کور در آثاری همجون ویکتور, یا کودك 
جنگل:۰ (۱۷۹۸). کوئلیشاه:: (۱۸۰۰): و آنار 
دیگرش این شیوه را تثبیت کرد. محبوبیت آثار او (یه 
همراه آثار کوتیبو) موجب شد که ملودرام در سده‌ی 
نوزدهم رایجترین شکل دراماتيك گردد. 

ویژگی‌ی عمده‌ی ملودرام را می‌توان بدین 
صورت خلاصه کرد: قهرمانان پاکدامتی (زن و مرد) به 
طرزی بی‌رحمانه دجار مردمان رذل و شیطان‌صفت 
می‌شوند. و پس از گذشتن از مخاطراتی که جان, آبروه 
و خوشبختیی آنها را تهدید می‌کند. به همان شیوه‌ای 
که گرفتار شده‌اند نجات می‌یابند؛ گره‌ی داستان این 
نمایشها پس از يك سلسله صحنه‌های روشنگرانه به 
سرعت گشوده می‌شود؛ هر پرده با يك اوج شدید به 
بایان می‌رسد؛ همه‌ی حوادث مهم نمايش در صحنه 
اتفاق می‌افتند. و نمایش غالبا با صحنه‌هایی پر زرق و 
برق و هیجان‌انگیز(از قبیل نمایشهای باله, صحنه‌های 
سیل و توفان و زلزله) و رنگهای محلی (از قبیل 
جشنواره‌ها, رقصهاء یا به هر حال اوضاعی تماشایی) 
همراه است؛ شیوه‌ی معمول داستانگوسی در آنها 
مرکب از بدل‌پوشی, ربودن, پنهان داشتن هویت. و 
حسن تصادفهایی عجیب است؛ نوعی عدالت شاعرانه 
همواره میزان سنجش است, مثلاً با آنکه قهرمان رل 


ممکن است تا صحنه‌ی نهایی موفق بنماید. اما همواره 
سرانجام شکست می‌خورد؛ صحنه‌های کمدی و مفرح 
توسط خدمتکار یا رفیق قهرمان اصلی فراهم می‌شود؛ 
آراز و رقص و موسیقی در آنها لحظات متنوعی 
می‌سازند. يا حداقل از شدت صحنه‌های عاطقی 
می‌کاهند. نمایشهای ملودرام با داستانهایی ساده اما 
نیرومند معمولا اصول اخلاقی‌ی جامعه را آشکار 
می‌کردند. و همراه با عناصری برگرفته از سرگرمیهای 
مورد علاقه‌ی مردم» موجب می‌شدند که حتی 
تماشاگران عامی نیز آنها را بفهمند و از آنها لذت 
ببرند. شاید به همین دلیل بود که در سده‌ی نوزدهم 
ملودرام توانست قشر وسیعی را به تثاتر بکشاند. درست 
مانند سینما و تلویزیون در سده‌ی بیستم. 

پیکیره کور, با نوشتن بیش از ۱۲۰ نمایشنامه 
موفقترین درام‌نویس دوران خود بود. اما رقبای بسیاری 
نیز داشت. و در میان رقبای او بدون شك ویکتور 
دوکانژه:: مولف نمایشنامه‌ی سی‌سال, یا زندگی‌ی يك 
قمارباز» (۱۸۲۷)؛ و لوبی‌کینیه:» مولف نمایشنامه‌ی 
زاهد مونت پزیلیزهه:» از همه با نفوذتر بودند. 

ملودرام در فرانسه با جدا شدن از فرایافتهای 
نئوکلاسيك, و به دست آوردن تماشاگرانی وسیع, راه 
درام رمانتيك فرانسوی را هموار ساخت. بعلاوه 
رمانتیکهای فرانسوی چنان تحت تأثیر شیوه‌ی 
داستانگوییی ملودرام قرار داشتند که آثارشان اختلاف 
ناجیزی با آثار ملودراماتيك دارند. از جمله اینکه شکل 
درام رمانتيك فرانسوی پتج پرده‌ای است (در حالی که 
ملودرام سه پرده‌ای است)؛ رمانتیکهای فرانسوی از 
قرار دادن پایان خوش در آثارشان پرهیز می‌کردند» و 
بیش از آثار ملودرام به عبارت پردازی و بیان وابسته 


۳۴ 
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بودند. به طور کلی می‌توان گفت درام رمانتيك 
فرانسوی تنها ملودرام را به سطح بالاتری ارتقا داد. 

نهضت رمانتیسم در فرانسه به علل سیاسی 
حرکت کندی داشت. نخستین درخشش آن هنگاسی 
بود که مادام دوشتال مجله‌ی تازه‌های آلمان"۰۳ را منتشر 
می‌کرد. نام اصلی‌ی او ژرمن نکر متخلص به مادام 
دوشتال»», (۱۷۶۶ - ۱۸۱۷) دختر وزیر مالی‌ی لویی 
شانزدهم. و همسر سفیر سوئد در فرانسه بود. او که از 
دشمنان سرسخت ناپلئون بشمار می‌رفت. در سالهای 
نخست حکومت ناپلئون به آلمان رفت, و در آنجا با 
رمانتیسم آشنا شد. زیرا ا. و, شلگل مدتی معلم خصوصی 
فرزندان او بود. تازه‌های آلمان, که به ادبیات نوین 
آلمانی می‌پرداخت. نخست در سال ۱۸۱۰ در فرانسه 
نتشر, اما به سرعت تعطیل شدء و پس از سقوط 
ناپلئون در ۱۸۱۴ بار دیگر انتشار یافت. شهرت مادام 
دوشتال به واسطه‌ی دشمنی با ناپلئون به نفع این مجله 
تمام شد. چندانکه مطالب آن رواج گرفت. و پس از 
آن بازار جدال بر سر منزلت نئوکلاسیسم و رمانتیسم 
گرم شد. 





۳۵ 


استاندال:»۰ (ماری - هانری بیل, ۱۷۸۳ - 
۲ با توشتن مقالدبی بة تأم راسین و شگنپیر 
(۱۸۲۳ - ۱۸۲۵) در اين جدالها سهم زیادی داشت. 
زرا در این مقاله اعلام می‌کرد که آثار شکسپیر 
برای درام‌نویسان الگوهمای بهتری از آثار راسیین 
هستند. اما مهمترین بیانیه‌ی رمانتیکهای فرانسوی 
مقدمه‌ای بود که ویکتور هوگو بر نمایشنامه‌ی خود به 
نام کرامول:. (۱۸۲۷) نوشت. ویکتور هوگو۳ه 
(۱۸۰۲ - ۱۸۸۵) در این مقدمه نظراتی آورده بود که 
پیش از آن حتی در آلمان, انگلستان, و کشررهای 
دیگر سابقه نداشت. او نویسندگان را به کنار گذاشتن 
وحدتهای زمان و مکان دعوت کرد؛ جدایی مطلق میان 
انواع درامها را طرد کرد؛ و تأکید کرد که برای حرکت 
نمایشی يك فضای معین تاریخی ضرورت دارد. شاید 
مهمتر از همه آنکه اصرار داشت هنر باید از «طبیعت 
آرمانی»‌ی تثوکلاسیکها فراتر رود. و به جایی برسد که 
در عیین حال والا و عجیب و غریب بنمابد. هوگو 
کیفیات روحانیی انسان را والا یا بلند مرتبه, و طبیعت 
حیوانی‌ی او را عجیب و غریب (گروتسلك) می‌خواند. 


تصویر ۱۶.۱۴. پرده‌ی سوم از نمایشنامه‌ی طاعون 
در مارسی اثر پیکسره کور که در تثاتر گیته, پارسی, 
در ۱۸۲۸ اجرا شده است. طرح صحنه از گوه. 
کتابخان‌ی ملی‌ی ارسنال, پاریی. 
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از اینرو معتقد بود که انعکاس چهره‌ی واقعیی انسان 
در ادببات تنها با ارائه‌ی این هر دو جنبه میسر است. 

این بحث و جدلها با اجرای نمايشنامه‌ی 
هرنانی:۳۰. از ویکتور هوگو در سال ۱۸۳۰ در کمدی 
فرانسز به اوج خود رسیدند. در چند شب اول اجرا 
مناقشات پرشوری میان سنت‌گرایان و رمانتیکها در 
تالار نمایش درگرفشت به طوری که به واسطه‌ی 
همهمه‌ی تماشاگران صدای بازیگران شنیده نمی‌شد. با 
توجه به اينکه آینده‌ی ادبیات فرانسه به اين جدالها 
بستگی داشت. اهمیت و در عين حال تلخیی آنها را 
بهتر در می‌يابیم. پس از ۱۸۲۷ حوادث چندی موجب 
شد که توجه محافل هنری به سوی رمانتیسم جلب 
شود. گروه بازیگران انگلیسی به رهبریی چارلیز 
کمبل:۳ در سال ۱۸۲۷ تعدادی از آثار شکسپیر را 
برا تفا گنای بازینس انعر گرد و نورد استقیال قراز 
گرفت؛ ر مك ردی:۳» در سال ۱۸۲۸ چند نمایش 
رمانتيك انگلیسی را در باریس اجرا کرد؛ رمانهای 
سروالتر اسکاته۷ در فرانسه خوانندگان روز افزونی 
یافت؛ و اجرای آثار شکسپیر در فرانسه رونق گرفت. 
بعلاوه, تا سال ۱۸۲۹ نمایشنامه‌های رمانتيك فرانسوی 
نیز جای خود را در مجموعه‌های نمایشی‌ی کمدی 
فرانسز باز کرده بودند. از جمله هاتری سوم و نامزدش: 
کریستین۳ اثر آلکساندر دوسای پدر:۳. مارینو 
فالیه رو« اثر کازیمیر دولاویشی۳» و اقتباسی از 
تللو به نام مورٍ ونیزی:.۱۳ اثر آلفرد دووینیی»: که 
همه در سال ۱۸۲٩‏ به اجرا درآمدند. تماشاگران 
محافظه‌کار در آغاز با اعتراض به نمایشنامه‌ی هرنانی 
امیدرار بودند مرج رمانتیسم را متوقف کنند. 

هوگو در نمایشنامه‌ی هرنانی بسیاری از قواعد 


نتوکلاسیکها را عمداً نادیده گرفت. نخست در 
آلکساندرین»:, که شیوه‌ی بسان شعری‌ی سده‌ی 
هفدهم بود. تقییراتی داد. دوم. واژه‌هایی را به کار 
گرفت که در سنت شعریی فرانسوی دون‌شان تراژدی 
شناخته می‌شدند. سوم. وحدت زمان و مکان را رعایت 
نکرد. چهارم, مرگ و خشونت را در صحنه نمایش داد. 
پنجم. فضای صحنه‌هایش را به تساوب با شوخی و 
جدی درامیخت. 

نمایشنامه‌ی هرنانی اساساً ملودرامی است که 
پایان خوش ندارد. قهرمان داستان (هرنانی) نجیب 
زادهیی یاغی است که به رغم مخالفت شاه و قیم 
دختری به نام دوناسّل. که آن دوهم او را دوست دارند, 
می‌خواهد با دختر ازدواج کند. او سرانجام موفق 
می‌شود» و ظاهراً زندگیی خوشبختی در انتظار 
آنهاست. اما قیم دختر به او یادآور می‌شود که در 
گذشته با ار میثاقی بسته است که هر وقت او بخواهد 
باید جانش را در راه او فدا کند. پدرخوانده‌ی کینه‌توز 
اعاده‌ی آن پیمان را از ار می‌طلبد. و عاشق و معشوق 
ناگزیر هر دو دست به خودکشی می‌زنند. 

رسم بر آن است که نمایشنامه‌ی هرنانی را آغاز 
مکتب رمانتيك فرانسوی بشناسند. نمایشنامه‌های 
رمانتيك پس از برداشته شدن ممیزی و طرد محدودیت 
درامها که منحصر به انواع تراژدی» کمدی و غیره 
بودند. پس از انقلاب ۱۸۳۰ به اوج شکوفایی خود 
رسیدند. نویسندگان مکتب رمانتيك فرانسوی علاوه بر 
ویکتور هوگو که با نمایشنامه‌های ماریون دلورم:۳ 
(۱۸۳۱), شاه تفریسح می‌کنسد«۳: (۰)۱۸۳۲ و ری 
بلاس:۰: (۱۸۳۸) به شهرت رسید. عبارتند از درمای 


بدر, وینیی» و موسه. 
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نمایشنامه‌های آلکساندر دومای بدر (۱۸۰۲ - 
۰ درو نوع‌اند: اول آنار مجلل و پر حادنه‌ی 
تاریخی. مانند هانبری سوم و نامزدش. کریستیین 
.)۱۸۲٩(‏ و سه تفنگداره», که توسط خودش به صورت 
نمایشنامه تنظیم شد؛ دوم درامهای محلی. مانند 
آنتونی۰۳۷ (۱۸۳۱). با انکه الکساندر دوما بیش از 
ویکتور هوگو به موقعیتهای دراماتيك واقف بود. اما 
استعداد شاعرانه‌ی هوگو را نداشت. و هنگامی که 
می‌کوشید احساسات عمیق پا اندیشه‌های پرمعنایی را 
بیان کند. کودکانه از آب در می‌آمدند. 

آلفرد دو وینیی (۱۷۹۷ - ۱۸۶۳) درام نویسی را 
با اقتباس از آثار شکسپیر اغاز کرد. و بعدها به نوشتن 
نمایشنامه‌های مجلل تاریخی. از جمله کلانتر آنکره:. 
روی آورد. امروزه تنها نمایشنامه‌ی شایرتسون», 
(۱۸۳۵) از او در یاد مانده است. اين نمایشنامه که 
نشانگر آرمانگرایی‌ی رمانتیسم در مورد نوابغ گمنام 
است. داستان شاعری است که قربانی می‌شود. زیرا 
درونبینی‌ی او با جامعه تفاوت دارد. 

از میان درامهای رمانتيك فرانسوی آثار آلفرد دو 
موسد.ه:, (۱۸۱۰- ۱۸۵۷) سرنوشت بهتری داشته‌اند. 
هر چند در آغاز عملاً مورد اعتنای چندانی نبودند. 
موسه پی از شکستی که نخستین نمایشنامه‌اش شب 
ونیزی»::: (۱۸۳۰) حاصل کرد. دیگر برای صحنه 
نمایشنامه ننوشت. بنابراین در آثار بعدی‌ی خود زمان و 
مکان را آزادانه و بدون توجه به امکانات نمایش به کار 
گرفت. موسه نیز همچون راسین و ماری وودر درجه‌ی 
اول به احساسهای درونی‌ی شخصیتهایش, بویزه به 
ناتوانی‌ی آنها در مقابل نیروی قاهر عشق می‌برداخت. 
شخصیتهای نمایشنامه‌های موسه اساسا موجوداتی 


۳۷ 





تصویر ۱۷.۱۴. (6) ریکتسور هوگوه نویسنده‌ی 
رمانتيك فرانسوی در سده‌ی نوزدهم. 


تصویر ۱۸۱۴. جدال در تالار نسایش, هنسگام 
نمايش هرنانی اثر ویکتور هوگو. اين تصویر صحنه‌ی 
نهایی‌ی نمایش را نشان می‌دهد. گران کارتره؛ سده‌ی 
نوزدهم (۱۸۹۲). 
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خودخواه‌اند. و مذبوحانه می‌کوشند تا دیگران را وادار 
به افشای عواطف خود سازند. و غرور خود را محفوظ 
دارند. اما از آنجا که دیگران نیز از رو کردن دست خود 
و زخم‌پذیری بیزارند. لذا شخصیتهای موردنظر درگیر 
يك سلسله ابراز و اعراضها می‌شوند. نتیجه‌ی این 
درگیری گاه فرخنده است. مثلا در نمایشنامه‌ی در باید 
يا بسته باشد یا بازهه», ر گاه تراژیك. همچون 
نمایشنامه‌ی بازیگوشی در عشق ممنوع«:». موسه غالبا 
با عشق دلمشفول است. و در اين مورد نمایشنامه‌ی 
لورنزا چیود. استثناست. این نمایشنامه که یکی از 
بهترین درامهای تاریخی از سده‌ی نوزدهم به شمار 
می‌رود. در باره‌ی شخصیتی هملت‌وار است. 
نمایشنامه‌های آلفرد در موسه که اکثراً بین ۱۸۳۰ و 
۰ نروشته شده‌اند تا سال ۱۸۴۷ امکان اجرا 
نیافتند. از آن هنگام تاکنون همواره آثارش در 
مجموعه‌های نمایشی‌ی فرانسه اجرا شده‌اند. 

پس از آنکه طبقه‌بندی‌ی تئاترها به انواع مجاز 
نمایشه منسوخ شد. درام رمانتيك خانه‌ی اماده‌ای 
در تثاترهای بولوار یافت. و در آنجا بود که با ملودرام 
درآمیخت ر تأثیراتی از آن پذیرفت, و حتی توانست آن 
را به سطح پالاتری ارتقا دهد._در دهه‌ی ۱۸۴۰ شور و 
شوق رمانتیسم فروکش کرد. چنان که شکست 
نمایشنامه‌ی واپسگرایسان: ار هوگو در ۱۸۴۳ 
معمولاً بایان دوران رمانتيك در فرانسه شناخته می‌شود. 

رمانتیسم جای خود را به «تثاتر عامه‌فهم»۰ داد 
که حد راسط میان نثوکلاسیسم و رمانتیسم است. رهبر 
این گروه تازه فرانسوا پونسارسه؛ (۱۸۱۴- ۱۸۶۷) نام 
داشت که در سال ۱۸۴۳ با نمایشنامه‌ی لوکرس:*؛ به 
شهرت رسید. اين گروه نیز همچون همه‌ی جریانهای 


مصالحه‌گر بزودی از میان رفت. در دهه‌ی ۱۸۵۰ 
نهضشت دیگری گام در راه نهاد: رئالیسم. 


شرایط تناتری در فرانسه 
۰ - ۱۸۵۰ 


تعداد تئاترهای پاریس در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم به 
شدت افزايیش یافت. با آنکه درلت فرانسه نظارتی 
جدی بر صدرر پروانه‌ی نمايش اعمال می‌کرد. در سال 
۷ تعداد هشت شرکتی که از جاسب ناپلشون 
اجازه‌ی کار دریافت کرده بودند. در ۱۸۵۵ به بیست و 
هشت شرکت افزایش یافت. در میان آنها چهار شرکتی 
که وابسته به دولت بودند منزلت بیشتری داشتند. بس 
از لغو طبقه‌بندی تتاترها در ۰۱۸۳۱ آدئون و اپرا کميك 
از نظر کیفی و کمّی بر کمدی فرانسیز و اپرا برتری 
یافتند. در طول ایبن سده تثاترهای بولوار بیش از 
تناترهای دیگر دست به تجربه زدند. و غالبا آثار 
درام‌نویسان نوآور را بر صحنه بردند. آنها شیوه‌های 
تازه‌یی به کار می‌بستند که تثاترهای درلتی سالها طول 
کشید تا بدان شیوه‌ها روی آورند. از میان اين گروهها 
تناترهای وردویل. ژبمنازه پورت سن مارتن, گیته. و 
آمبیگو. کنبك آ همه با نفنتن برد 

بجز کمدی فرانسز همه‌ی تثاترهای پاریسی (با 
استثناهای نادری) بازیگران را به صورت قراردادی 
استخدام می‌کردند. از طرف دیگر کمدی فرانسز 
همچنان به صورت شرکت سهامی, و کم و بیش تحت 
همان قوانین پیش از انقلاب اداره می‌شد. قوانین 


۳۹۸ 
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تازه‌یی که در سال ۱۸۰۲ توسط ناپلشون تحت نام 
«فرمان مسکو» صادر شد, کوشید مسائل پیشین را با 
۱ ماده حل کند. ایين قانون همچنین بودجه‌ی 
ذخیره‌ای برای پر کردن کسر درآمدها در نظر گرفته بود. 
طبق اين قانون به هر عضو يك حداقل مستمری‌ی 
سالانه تعلق می‌گرفت. و برای هر اجرایی مبلغ اندکی 
ررزانه دریافت می‌کرد. همچون سالهای پیش, دولت 
کمك هزینه‌ی (سوبسید) قابل توجهی نیز برای 
تثاترهای دولتی در نظر گرفته بود. در ظاهر بازیگران 
مسوول همه‌ی تصمیمات و سیاستهای گروه خود بودند. 
اما ناظر کل, که جای سرپرست تثاتر را گرفته بود, 
معمولٌ نفوذ بیشتری داشت. بعلاوه در دهه‌ی ۱۸۳۰ 
مسائل تثاتر چنان پیچیده شده بود که بازیگران ناچار 
حق نظارت خود را به مدیر شرکت تفویض کردند. 

تثاترهای دولتی‌ی دیگر (با قراردادهای قابل 
تمدید) تحت نظر مدیرانی اداره می‌شدند که بر همه‌ی 
مسائل اجرا و مجموعه‌های نمایشی نظارت می‌کردند. 
اپرا در اين میان مورد توجه بیشتری بود. نه تنها 
کمك‌هزینه‌ی آن چهار برابر کمدی فرانمیز بود. بلکه 
بین ۱۸۱۱ ر ۱۸۳۱ يك بیستسم فروش تاترصای 
خصوصی را نیز دریافت می‌کرد. 


همه‌ی تئاترهای پاریسی تا ۱۸۵۰ صاحب 
مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) بودند. رلی بعدها 
اجراهای متوالی از يك نمایشنامه رواج بیشتری گرفت. 
در اوایل سده‌ی نوزدهم تنها نمایشهایی که محبوبیت 
بی‌سابقه می‌یافتند امکان اجرای بی‌دربی داشتند. و 
نمایشهای دیگر هر شب تغییر می‌کردند. با اين همه 
حتی در ۱۸۳۵ نیز نمایشها گاه تا ۱۰ شب پیاپی اجرا 


۳۹ 


می‌شدند؛ این امر تا ده‌ی ۱۸۷۰ نادر بود. 

تماشاگران پاریسی باید بلیط خود را به سه نفر 
نشان می‌دادند: متصدی رسمیی تثاتر. کارمند مالیاتی, و 
نماینده‌ی جامعه‌ی مژلفان دراماتيك. که وظیفه‌اش 
محاسبه‌ی حق‌التألیف درام‌تویس بود. جامعدی مولفان 
دراماتيك که در سال ۱۸۲۹ جای اداره‌ی دراماتيك را 
گرفت يك «موسسه‌ی کارشناسی» بود. و هر تثاتری را 
که حق نظارت ار را بر قراردادها نمی‌پذیرفت تحریم 
می‌کرد. فراردادی استانده وجود داشت که تعیسن 
می‌کرد هر تتتر پس از پذیرفتن نمایشنامه حداکتر چند 
روز بعد می‌بایست آن را به صحنه بیرد. و تثاتسر را 
مکلف می‌ساخت که هر نمایشنامه‌یی را حداقل سه پار 
اجرا کند. و در صورت عدم موفقیت نمایش يك فرصت 
ده ررزه برای تمرین درباره به مولف می‌دادند. تا در 
صورت لزوم در آن تجدیدنظر کند و اصلاحاتی به عمل 
آررد. درام‌نویسان بین ۱۰ تا ۱۵ درصد فروش نمایش 
خود را دریافت می‌کردند. جامع‌ی مولفان همچنین 
برای نویسندگانی که بیش از بیست‌سال عضو آن 
بودند. يا نویسندگانی که بیش از حداقل تعداد تعيین 
شده نمایش نوشته بودند. سهمی در نظر می‌گرفت. 
درام‌نویسان فرانسوی نخستین نویسندگان جهان بودند 
که برای هر اجرای نمایش خود حق تالیف دریافت 
کردند. و از امنیت مالی خوبی برخوردار شدند. 

هر تثاتر يك گروه تشویق کننده‌ی مزدور داشت 
تا عکس‌العملهای مناسب ر صحیح نشان دهد. حتی 
بعضی از بازسگران در قرارداد خود مدت کف‌زدن 
تشویق کنندگان را هنگام نخستین ورود به صحنه قید 
می‌کردند. نتیجه‌ی‌این تشویقهای اجباری آن شد که 
تماشاگران دیگر در تشویق امساك کنند. 
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کارگردانی و بازیگری در فرانسه 
۰ ۱۸۵۰ 


ملودرام در فرانسه موجب شد که «کارگردانی»‌ی نمایش 
اهمیت یابد. زیرا موفقیت نمایشهای ملودرام بستگی به 
استفاده‌های ماهرانه از بیش‌آمدها و عوامل نمایشی 
داشت. داستان ایین نمایشها غالبا بر گرد استراق 
سمعها, ظهور و حضورهای مساعید, و لحظه‌های 
پرحاد ۶ و عملبات خارق‌الصاده‌ی جسمانسی 
می‌چرخید. و نمایش غالبا با شکست قهرمان خبیث و 
هلاکت او توسط عواملی همچون زلزله و آتشفشان به 
انجام می‌رسید. بنابرایین موئر بودن نمایش به 
هماهنگی‌ی دقیق بسیاری از عوامل بستگی داشت. به 
اين جهت پیکیره کور بر اجرای آثار خود نظارت 
تطلفن, زا اعبان می‌کرد. آزنهدها ادغا کرد کف موفقی 
او به عنوان يك درام‌نویس به واسطه‌ی نظارت دقیق بر 
تهیه‌ی آثارش بوده است. 

پیکیره کور سرمشق تعدادی از رمانتیکها بسویژه 
ریکتور هوگو و الکساندر دوما شد. اما بیکسره کور تنها 
بر هماهنگی‌ی افکتهای مخصوص تأکید می‌ورزید. در 
حالی که هوگو علاوه بر آن به موقعیت بازیگران در 
صحنه و ترکیب بندی‌ی کلی‌ی صحنه نیز توجه می‌کرد. 
تا پیش از ۱۸۳۰ بازیگران فرانسوی در يك خط 
مستقیم يا نیمدایره در جلوی صحنه, نزديك جایگاه 
سوفلور, حرکت می‌کردند. در دهه‌ی ۱۸۲۰ وسایل 
صحنه رو به افزایش نهادند اما بندرت مورد 
استفاده‌ی بازیگران قرار می‌گرفتشد. و فقط نقش 
تزیینی داشتند. هوگو در نمایش هرنانی بخلاف 
شیوه‌های قدیمی از همه‌ی صحنه استفاده کرد. و به 
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جای حرکت عرضیی طولانی, بازیگرانش را به 
حرکات مدور و کوتاه واداشت, و حتی گاه بازیگری را 
بشت به‌تماناگران قرار می‌داد. اعضای کمدی فرانسیز 
این بدعت را با اکراه می‌پذیرفتند و هنگامی که هوگو 
نمایشنامه‌هایش را به تثاترهای دیگر برد آنها شیوه‌های 
قدیمی را از سر گرفتند. در ۱۸۳۵ منتقدان متوجه 
شدند که در تئاترهای بولوار بازیگران در صحنه روی 
دسته‌ی صندلی می‌نشینند. به میز تکیه می‌دهند. و حتی 
در حال نشسته سخن می‌گویند. در اين دوران هنوز 
غالب کارگردانها به رنگهای تماشاییی محلی, انطباق 
تاریخی, و دقت در حرکت صحنه‌ای گرایش بیشتری 
داشتند تا خلق توهم زندگی‌ی وافعی. کسانی که قدم در 
راه راقعگرایی می‌نهادند مورد اعتراض فراوان منتقدان 
قرار می‌گرفتند. منتقدان آن روزگار معتقد بودند که 
رظیفه‌ی هنر آرمانی کردن زندگی است. و نه نسخه 
برداری از آن. حتی آنهایی که راقعگرایی را تأیید 
می‌کردند شلختگی در صحنه را روا نمی‌داشتند. 

در طول نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم بازیگران 
هنوز بر طبق «رشته‌ی حرفه‌ای» استخدام می‌شدند. اما 
همجون کشورهای دیگر گرایش به ستاره‌سازی غالب 
بود. حتی در کمدی فرانسیز, بس از ۱۸۰۵ برای جذب 
تماشاگر بیشتر, نام بازیگران اصلی در راهنمای نمایش 
(بروشور) چاپ می‌شد. 

بین ۱۷۹۰ و ۱۸۰۵ بازیگران برجسته‌بی در 
فرانسه ظهور کردند. تا پیش از ۱۸۲۵ ستارگان 
نمایشهای پاریسی عبارت بودند از: تالما. مادسوازل 
دونینوا, مادموازل مار. فلوری, و مادموازل وق 
فرانسوا ژوزف تالما». (۱۷۶۳ - ۱۸۲۶). که غالبا 


بزرگترین بازیگر فرانسوی شناخته می‌شود. بخش 


تصوییر ۱۹.۱۴. طرحی از ویکتور هوگو برای 
نمایشنامه‌ی خودش به نام شاه تفریع می‌کند. هوگو 
نمایشهایش را غالبا خودش طراحی می‌کرد. در اینجا 
صحنه‌ی مبهمانخانه را مشاهده می‌کنيم. برگرفته از 
کتاب نمایش فرانسوی اثر لولبه (۱۹۰۷). 


تصویر ۲۰.۱۴. (ه) فرانسوا ژرزف تالما در نقش 
نرون در نمابشنامه‌ی بریتانییکوس اثر راسیسن. 
برگرفته از کتاب تاریخ اجمالی‌ی تثاتر» فیلیس 
هارتنول. 
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اعظم جوانی‌ی خود را در انگلستان گذراند. و در 
۵ به فرانسه بازگشست. وی یکی از اولینن 
دانشجویان مدرسه‌ی سلطنتیی دراماتيك بود که در 
۶ تأسبس شد. تالما از ۱۷۸۷ که وارد کمدی 
فرانسز شد منشأً دائمی‌ی اختلاف در میان بازیگران 
بود. زیرا سبكك بازیگری, شیوه‌ی لباس پوشیدن, و 
سیاستهای گروه را نمی‌بسندید. ارلین موفقیت او در 
نمایشنامه‌ی شارل نهم اثر شنیه. موجب پاشیده 
شدن گرره در سال ۱۷۹۱ شد. در سال ۰۱۷۹۹ 
هنگامی که گروه دوباره تشکیل شد. تالما تا پایان عمر 
رهبر مورد قبول بازیگران آن ماند. تالما مورد توجه 
ناپلئون بود و اغلب برای نمایش در مقابل بادشاهان 
اروپایی‌ی میهمان خود از او دعوت می‌شد. تالما 
طرفدار لباس بومی (بویژه در نقشهای کلاسیك). و 
مطالعه‌ی دقیق نقشهایی بود که بر عهده می‌گرفت. او 
احساس شدید و نیروی درونی را یکجا داشت. گفته 
شده که تالما طبع رمانتیکی داشت. اما اگر لازم بود در 
نمایشنامه‌های نثوکلاسيك نیز ظاهر می‌شد. 

مادموازل دوشینوا:: (کاتریسن رافین. حدود 
۷ - ۱۸۳۵) در غالب نمایشها همبازی‌ی تالما 
بود. ظهور او در نقش قدر در سال ۱۸۰۲ چنان 
موفقیتی کسب کرد که نمایش هشت‌شب پی‌درپی اجرا 
شد. با آنکه زنی بسیار زشت بود. «ظرافت ژرف و 
اندوه دلپذیرش» طرفداران بسیاری برای ار فراهم 
آورد. او پس از مرگ تالما پندرت در صحنه ظاهر 
می‌شد. و در ۱۸۳۰ بکلی از کار کناره‌گیری کرد. 

در حالی که تالما و مادموازل دوشنوا ستاره‌ی 
نقشهای تراژيك بودند. مادسوازل مار و فلسوری 
مشهورترین بازیگران کمدی محسوب می‌شدنسد. 


مادموازل مارره»« (آن پوته, ۱۸۴۷-۱۷۷۹) از کودکی با 
بر صحنه گذاشت. و در سال ۱۷۹٩‏ به کمدی فرانسز 
پیوست. و پس از ۱۸۰۵ معبود پاریسیها بود؛ منتقدان 
آن دوره به زبانی پر شور از او سخن گفته‌اند. اگر چه 
در پشت صحنه زنی بدجنس بود. اما به عنوان بازیگر 
بسیار دلخواه بود (در نمایشتاسهی هرنانسی نقش 
دوناسول را ایفا کرد). در دهه‌ی ۱۸۳۰ هنگامی که 
کمدی فرانسز دچار مضایق مالی شد. مادموازل مار از 
عضویت آن استعفا داد. تا وارد جرگه‌ی سهامداران 
شود. و سالها همچون آفتی به جان گروه بیفتد. او تا 
سن ۶۲ سالگی که بازنشسته شد همچنان نقش زنان 
جوان را بازی می‌کرد. 

آبراهام ژوزف فلوری:», (۱۷۵۰ - ۱۸۲۲) در 
۸ عضو کمدی فرانسز شد. و از آغاز تاسیس 
کنسرواتوارم» در سال ۱۷۸۶ در انجا تدریس می‌کرد. 
رفتار بزرگمنشانه‌اش در کمدی او را زوج مناسیی 
برای مادموازل مار ساخته بود. وی در ۱۸۱۸ بازنشسته 
شد: 

مادصوازل ژرزه۳: (مارگریست ویمر: ۱۷۸۷ - 
۵ که دختر يك مدیر تتاتر محلی بود. در سال 
۲ در سن پانزده سالگی وارد کمدی فرانسز شد. 
هنگامی که معشوقه‌ی نایلئون شد رقابت او با مادموازل 
دوثینوا به ارج رسید. و ملکه ژوزفین برای تسکین خود 
مادموازل دوشنوا را تحت حمایت گرفت. در سال 
۸ مادموازل ژُرژ پاریس را ترك گفت و به اجرای 
نمایش در سن پترزبورگ و استکهلم و کشورهای 
دیگر رفت. و در ۱۸۱۳ بار دیگر به پاریس بازگشت. 
پس از سقوط ناپلون در ۱۸۲۲ وی دوباره پاریس را 
تر کرد. از اين دوران به بعد کار او با ژان - شارل 
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هارل... مدیر تثاترهای پورت میم مارتتن نو اونوخ 
عجین بوده است. هارل نسبت به رمانتیکها همدلی‌ی 
فراوانی داشت و در دهه‌ی ۱۸۳۰ بسیاری از آنار آنها 
را تهیه کرد. در این نمایشها مادسوازل زرژ نقش 
اصلی‌ی زنان را ایفا می‌کرد. و در رواج اين نوع درام 
سهم بسزایی داشته است. 

نمایشهای ملودرام و رمانتيك بازیگران بسیاری 
را در تثاترهای بولوار به شهرت رساندند. در اين میان 
مادام دروال. بوکاژ, و دبورو از همه محبوبتر بوده‌اند. 
مادام دُروال۷۰ (ماری دلونه. ۱۷۹۸ - ۱۸۴۹) پس از 
تحصیل در کنسرواتوار مدتبی در تثاترهای حومه‌ی 
پاریس ایقای نقش کرد. و در ۱۸۱۸ به گروه بورت - 
سن < مارتن پیوست. در آنجا در نمایشهای ملودرام 
ظاهر می‌شد تا آن که اين تناتر اجازه یافت انواع 
دیگر نمایشها را نیز تهیه کند. مادام دروال بازیگری 
شهودی بود و در ایفای نقشه‌ای پر حرارت و 
جذابیتهای اغواگرانه مهارت بسیار داشت. وی از 
۵ تا ۱۸۳۷ در کمدی فرانیز بازی کرد اما در 
آنجا چندان مورد اعتراض قرار گرفت (بویژه از جانب 
مریدان مادموازل مار) که به تاترهای بولوار بازگشت. 

بوکاژ:: (بییر فرانسوا توز, ۱۷۹۷ - ۱۸۶۳) 
که در جوانی حرفه‌ی ساجی داشت به واسطه‌ی 
قیافه‌ی خوبش در تثاترهای محلی به صحنه خوانده 
شد. در ۱۸۲۱ کمدی فرانسیز از استخدام او خودداری 
کرد. لذا در تئاترهای بولوار به کار پرداخت. و بزودی 
بزرگترین بازیگر نقش عاشق در نمایشهای پاریسی 
شناخته شد. وی در دهه‌ی ۱۸۳۰ مدت کوتاهی در 
کمدی فرانیز بازی کرد. ما فضای آنجا را بسیار غبر 
دوستانه یافت و بزودی آنجا را ترك گفت. پس از 
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۵ به مدیریت تثاتر آدئون برگزیده شد. 

ژان گاسپار - دبورو: (۱۷۹۶ - ۱۸۴۶) در 
خانواده‌ای متولد شد که نمایشگران سیار آکروبات 
بودند. وی در ۱۸۱۱ در پاریس مستقر شد. و با تثاتر 
فونامبول:۳ همکاری کرد. پس از ۱۸۲۵ با ابداع تیپ 
پی پرو۱۷۵ به شهرت رسید. پی یرو مردی رنگ پریده» 
بیمار عشق. و جستجوگر ابدی‌ی خوشبختی بود. و 
ذیورور در اين نقش به عنوان یکی از محبوبترین اجرا 
کنندگان پاریسی شناخته می‌شد. 

۱ مشهورترین بازیگر رمانتيك فرانسوی فردربك 
لویتر, (۱۸۰۰ - ۱۸۷۶) نام داشت. وی در ۱۵ 
سالگی وارد کنسرواتوار پاریس شد, و ضمن تحصیل 
جدی و كلاسيك به کار در سيرك مشغول شد و در آنجا 
در نمایشهای پانتومیم و ملودرام ظاهر شد. در ۱۸۲۳ با 
تبدیل يك قهرمان خبیبٍ ملودرام به کاریکاتوری کمدی 
به شهرت رسید. پس از آن در کلیه‌ی نقشهایی که ایفا 
می‌کرد دست به ابداع می‌زد. تا آن که توسط مارل به 
استخدام آدئون و بورت سن مارتن درآمد. و بازیگر 
ثابت آن شد. لویتر با انعطافترین بازیگر دوران خود 
بود. زیرا از محدود شدن در «رشته‌ی حرفه‌ای» برهیز 
می‌کرد. او با تعایسر بدیع و طغیانه‌ای پرشسورش 
تماشاگران حیرت زده را مجذوب خود می‌ساخت. میان 
سالهای ۱۸۳۰ و ۱۸۵۰ لویتر به اوج محبوبیت خود 
رسید. اما تا پایان عمر, و حتی سالها پس از افول به 
بازیگری ادامه داد. 

رائیل۳ (الیزابت فلیکس, ۱۸۲۱ - ۱۸۵۸) 
همچون لومتر بازیگر پرشوری بود» اما در مجموعه‌های 
نمایشی‌ی کاملاً متفاوتی ایفای نقش می‌کرد.او را 
نمونه‌ی يك بازسگر زن جسور در دوران خود 








شناخته‌اند. راشل دختر يك فروشنده‌ی دوره گرد بود که 
در کودکی پدرش را همراهی می‌کرد و در خیابانها برای 
جلب توجه مشتری آواز می‌خواند. ار بسدها وارد 
مدرسه‌ی دراماتيك شد. اما پدرش که نتوانسته بود به 
استثمار دخترش ادامه دهد او را ترگ گفت. راشل در 
سال ۱۸۳۷ برای نخستین بار در تثاتر ژیمناز به 
صحنه رفت. ر در سال ۱۸۳۸ به کمدی فرانیز 
پیوست. و بزودی یکی از جاذبه‌های این تئاتر گردید. ار 
برای کار خود دستمزد کلانی طلب می‌کرد. که گاه 
چیزی معادل حقوق نخست‌رزیر فرانسه بود. اجراهای 
ار موجب احیای محبوبیت آثار كلاسيك شد. آثاری که 


تصویر ۲۱.۱۴. تالما در نقش نیتوس در نمایش 
بروتوس انر ولتره در .۱۷٩۱‏ برگرفته از تاریخ لباس 
تناتر اثر آذلف ژولیّن (۱۸۵۰). 


پس از ظهور رمانتیسم از نظرها افتاده بودند. لذا 
می‌توان گفت راشل در سقوط رمانتیسم نقش قاطعی 
داشته است. راشل علاوه بر آن که بیشترین درآمد 
شرکت را به خود اختصاص داده بود. سفرهای 
درازمدتی نیز انجام می‌داد. از اینرو با آن که هنگام 
نمایشهای او تثاتر پر از تماشاگر می‌شد. اما عملا 
موجبات فقر تثاتر را فراهم می‌آورد. شاید به راسط‌ی 
چنین تجربیاتی بود که بعدها کمدی فرانسیز از پرداختن 
حق ستاره‌گی به بازیگرانش سر باز زد. و نام بازیگران 
را بر طبق سابقه‌ی کار آنها اعلام می‌داشت. 


۳۳۴ 


تعداد نمایشهایی که راشسل در مجموعه‌ی 
نمایشی‌ی خود داشت محدود بودند. و تنها یکی از آنها 
به نام زندگی‌ی آدریان لوکوروره» نوشته‌ی اسکریب 
نمایشنامه‌ی جدید بود. راشل مناسب کمدی نبود. و 
نمی‌توانست ظرافت. نرمی‌ی زنانه. شادابی و عواطف 
قلبی را تجسم بخشد؛ قدرت او در بیان و انعکاس درد. 
تحقیر, غلبه, خشم. خبث‌طینت. حرص و آز به ارچ 
می‌رسید. راشل در محدوده‌ی قابلیتهايش همتا نداشت. 
اجرای نمایش مرگ در هنگام زایمان. همچون آدریان 
لوکورور تحسین و رعب را همزمان برمی‌انگیخت, زیرا 
که قادر بود آن را بسیار واقعی اجرا کند. از سال 
۰۱ کنورهای دیگر اروبایی او را دعوت می‌کردند. 
وار در سراسر ارویا نمایش می‌داد. راشل در ۱۸۵۵ در 
امریکا به صحنه رفت. وی مبتلا به سل شد. و بیماری 
توان او را گرفت. و در سالهای آخر عمر در نمایشهابی 
که شرکت می‌کرد همه‌ی توان خود را برای لحظه‌ی 
ارج نمایش حفظ می‌کرد. و صحنه‌های دیگر را 


تصویر ۲۲.۱۴. راشل هنگام وداع با تماشاگران 
لتدنی. راتل در اين سفر خود به لندن, که به دعوت 
تئاتر ملکه در سال ۱۸۴۲۱ صورت گرفته بود موفقیت 
یسیاری به دست آورد. موزه‌ی تثاتر موزه‌ی ویکتوریا 
و البرت. لندن. 


۳۳۵ 





سرسری می‌گرفت. بدرن شك میزان نیرو و شدتی که 
راشل در صحنه بکار می بسست» پابه‌گذار استانده‌ی 
تازه‌ای در بازیگری‌ی نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم شد. 


صحنه پرداز ی. لباس: و تور 
در فرانسه, ۱۸۵۰-۱۸۰۰ 


استفاده از رنگهای محلی ر انطباق تاریخی در 
صحنه‌پردازی پیش از انقلاب فرانسه معرفی شده بود. 
اما تا سده‌ی نوزدهم به طور کامل مورد بهره‌برداری 
قرار نگرفت. در طول دهه‌ی ۱۷۹۰ بسیاری از مدیران 
تثاترها می‌کوشیدند مکانها و حوادث واقعی را بر صحنه 
آررند. اما تأکید مداوم بر زرق و برقهای نمایشی 
نخست در تثاترهای پولوار بین ۱۸۰۰ تا ۱۸۳۰ رایچ 


شد. این زرق و برقها حداقل دو فایده‌ی عمده داشتند, 








تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


یکی آن که موجبات حرکت نمایشی را فراهم 
می‌آردند. دیگر با ارائ‌ی چیزهای چشم‌نواز موجب 
لیب تشاک آمی‌شدندنایی هر در فاینه تجب رراج 
دکورهایی با جزئیات بسیار و استفاده از افکتهای 
مخصوص شدند. 

داستان ملودرامهای اوایل سده‌ی نوزدهم همواره 
با يك فاجعه‌ی طبیی آغاز می‌شد. مثلاً نمایشنامه‌ی 
دختر تبعید.۱۸ اثر پیکسره کور با يك سیل آغاز می‌شود 
که درختان را از جا بر می‌کند. سیلاب صحنه را پر 
می‌کند. و قهرمان زن نمایش بر روی تخته پاره‌ای 
زنده می‌ماند. در نمایشنامه‌ی پیش‌اهنگ مرگ« 
انفجار آتشفشان صحنه را در خود می‌پیچد. و قهرمان 
خبیث نابود می‌شود. سيرك المپیسك«« به رهبری‌ی 
لوران فرانکونی:"«جنگهای مشهوری را با بیش از 
۷.۰ بازیگر و ۰ اسب به نمایش گذاشت, که در آن 
دسته‌ای از سلحشوران در لحضه‌ی حساس سر 
می‌رسیدند. بنابراین می‌توان گفت که غالب تناترهای 
بولوار برای پیشبرد داستان خود بشدت وابسته به 
صحنه‌های هیجان‌انگیز و تماشایی بودند. 

تأکید دیگر اين تثاترها پر نوآوری در صحنه‌های 
تماشایی بود. نمایشنامه‌نویسان می‌کوشیدند مکانهای 
تازه و رنگهایی محلی در آثار خود بگنجانند که پیش از 
آن سابقه نداشت. تجسم دورانهای مختلف تاریخی» 
مکانهای عجیب و غریب., و صحنه‌پردازیهای 
خیال‌انگیز نتیجه‌ی اين نیازها بوده است. 

در ۱۸۲۸ صحنه‌های هیجان‌انگیز نیز بیشرفت 
فراوانی کردند. تثاتر تازه‌ی آمییگو كميك با نمایشی 
افتتاح شد. که «الهه‌ی کارگردانسی» برای ورود 
تماشاگران به مون پارناسوه. ورودیه می‌گرفت. در 


این نمایش او برای نشان دادن ارزش و اعتبار خود 
همه‌ی عجایب صحنه‌اش را به نمایش می‌گذاشت و 
الهه‌های دیگر را چنان تحت تأثیر قرار می‌داد که او را 
در سلك خود می‌پذیرفتند. پیداست صحنه‌های پر زرق 
و برق این نمایش جایی برای شخصیت‌پردازی 
نمی‌گذاشت. زیرا اين تمهیدات تنها برای ایجاد تنوع 
در داستانی سر راست و عادی چیده می‌شد. 

در اين دوره دو طراح به نامهای داگر و سیسیری 
پایه‌گذار تحولات بعدی شدند. داگر بریژه به خاطر 
استفاده از بانوراما و دیوراما از اهمیت ویزه‌ای 
برخوردار است. زیرا در این شیوه‌ها توانسته بود تخیل 
را به واقعیت نزدیکتر کند. پانوراما که توسط رابرت 
بارکرب», در سال ۱۷۸۷ ابداع و به نام او ثبت شد 
نخست در سال ۱۷۸۸ در ادینبورگ و در ۱۷۹۲ در 
لندن به نمايش درآمد. راسرت فولشن»», (۱۷۶۵ - 
۵ که از همکاران بارکر بود. و بعدها قایق بخاری 
را اختسراع کرد. در سال ۱۷۹۹ يك امتیازنامه‌ی 
فرانسوی برای پاتوراما به دست اورد. او این 
امتیازنامه را به يك آمریکایی به نام جیمز تیوه 
فروخت. و شخص اخیر در ۱۸۰۰ دو پانوراما در 
پاریس افتتاح کرد. پانوراسا بنایسی مدور بود که 
تماشاگرانی در مرکز آن قرار می‌گرفتند و گرداگرد آنها 
را يك نقاشیی ممتد و سراسری احاطه می‌کرد. 
تماشاگر در مرکز این تصاویر قادر بود همه‌ی گرداگرد 
خود را ببیند. 

لویی - ژاك داگرده»:, (۱۷۸۷ - ۱۸۵۱) کار خود 
را به عنوان دستیار پی‌یر برهو.» (۱۷۶۴ - ۱۸۲۳). 
نخستین نقاش تماشاخانه‌های پانوراما. آغاز کرد. او با 
ايتيك (نور شناسی) نور آشنایی داشت. و در سال 


۳۶ 


تصویر ۲۳.۱۴ برده‌ی سوم از نمایش الودی اثر 
داگر, که در نتاتر آمبیگوكميك در باریس تهیه شده 
بود. کتابخانه‌ی ملی, باریس, 


۹ نخستین شیوه‌ی موثر عکاسی را (به نام 
داگروتایپ) اختراع کرد. تجربه‌ی او در عکاسی او را 
بر آن داشت تا تنوعی در پانوراما ایجاد کند. وی در 
۲ دیوراما را به نمایش گذاشت. در ایسن شیوه 
تماشاگران با نقاشی محاط نمی‌شدند. بلکه بر روی 
سکویی می‌نشستند و تصوير مقابل هر ۱۵ دقیقه یکبار 
عوض می‌شد و یکی از دو نقاشیی موجود را نشان 
می‌داد. این نقاشیها هر يك حدود ۲۱/۵ متر پهنا و 
۱۳/۵ متر ارتفاع داشتند و بر صحنه‌یی به شکل 
پروسینیوم دیده می‌شدند. داگر موفق شده بود توهم 
تصویری را خلق کند که مدام در تغییر بود. صحنه‌ی 
نیمه شفاف داگر ثابت بود. اما با تغییر جهت, تغییر 
شدت. و تفییر نوری که از پنجره‌های سقف بر آن 
می‌تاباند. می‌توانست تغییراتی تدریجی در منظره‌ی 
نقاشی ایجاد کند (اين عمل توسط دستگاهی مرکب از 
دریچه۱. و سایبان»۰: انجام می‌گرفت). با مهار کردن 
نور هوای آفتابیی منظره را به تدریج به هوای طوفانی 
تفییر می‌داد. و روز را به شب بدل می‌کرد. و هکذا. 
داگر به این بسنده نکرد. و پس از مدتی دستاورد خود 
را به صورت دستگاه دیسگری به نام دیورام‌ای 


۳۳۷ 





دوپیشه«»تکامل بخشید. در این شیوه برخی جزئياتن 
يك منظره‌ی نقاشی را در جلو, و برخی دیگر را در 
عقب بر روی پارچه‌های شفافی نقاشی می‌کرد. با تغییر 
نور بر روی سطوح مختلف می‌توانست نقوش منظره را 
مرئی يا نامرئی سازد. یکی از معروفترین دیوراماهای او 
«عشای ربانی نیمه شب در سن تین دو مُن»۱۳ نام 


داشت. در این نمایش ابتدا کلسا در روز نشان داده 
می‌شد که خالی بود. و بتدریج هنگام عشای ربانی در 
نیمه شب پر از جمعیت می‌شد. و بار دیگر در پایان 
مراتم کلیس تخالی. می‌شد. 

در سده‌ی نوزدهم پانوراما در همه‌ی دنیا به 
نمایش گذاشته شد. و بزودی توانست مورد استفاده‌ی 
تلاتری نیز پیدا کند. پانوراما در تثاتر بیش از دیوراما 
مورد استفاده قرار می‌گرفت. زیرا کاری به نورپردازی 
صحنه نداشت. اما از طرفی برای استفاده‌ی پانوراما در 
تثاتر لازم بود تفییرات زیادی در آن صورت گیرد. زیرا 
محاط کردن تماناگران در تثاتر ممکن نبود؛ سرانجام 
پانوراما شکلی به خود گرفت که داگر برای دیورامای 
خود تدبیر کرده بود. شاید به این دلیل باشد که پس از 
دههی ۱۸۲۰ اصطلاح پانوراما و دیوراما را اغلب به 








تصویر ۲۴.۱۴. يك صحنه‌ی مسابقه‌ی اسب‌دوانی در تثاتر یونیون اسکوئره نیویورك. ۱۸۹۰-۱۸۸۹ اين نمایش 
پانورامای متحرکی بود که تسمه‌ی افقیی آن با موتور پرقی کار می‌کرد. سرعت حرکت این دستگاه نوسط مردی 
که در طرف بالا دست راست دیده می‌شود کنترل می‌شد. برگرفته از کتاب وسایل ماشینی تئاتر. نوشته‌ی ژرز 
موینه (۱۸۹۳). 


جای هم به کار می‌بردند. 

پانورامای متصرك در تثاتر در اوایل سده‌ی 
نوزدهم مورد استفاده قرار گرفت. بر روی پارچه‌ای 
بسیار بلند صحنه‌ی دنباله‌داری نقاشی می‌شد. و این 
پرده بر روی ریلی مستقر می‌شد. و بر استوانه یا 
«قرقره»‌ای عمودی در در جانب صحنه می‌بيچید. با 
گردش قرقره يا ماسوره, پارچه در عرض صحنه به 
حرکت در می‌آمد. در این حالت شخصیتها و کشتیها 
ظاهراً از جایی به جای دیگر حرکت می‌کردند. بدون 
آنکه حرکت پرده احساس شود. بر این صحنه گاه بالها 
ر پرده‌های دیگری نیز افزوده می‌شد تا اشباه و 
صحنه‌های متعددی را بر روی هم قرار دهند و بر بعد 
تصاویر بیفزایند. پیش از پایان سده‌ی نوزدهم این 
پانورامای متحركك برای نمایش مسابقات ارابه‌رانی در 


بن هوربه کار رفت؛ در اين نمایش بر روی پانوراما يك 
استادیوم مسابقه نقاشی شد و در پشت سر اسبهای در 
حال تاخت به حرکت درآمد. برای نمایش دویدن 
اسبها بر روی صحنه از تسمه‌ی افقیی متحرك 
استفاده شد. 

پانوراما و دیوراما همچنین به طراحان امکان 
می‌داد که مشکل مرزهای آسمان در نقاشیهای خود 
را حل کنند. زیرا در اوایل سده‌ی نوزدهم دیده شدن 
ترکها و چین و چروکها در تصویر آسمان توهم واقعیت 
را از بین می‌برد. بانوراما امکانات تازه‌ای را برای تثاتر 
فراهم آورد. قطعاتی که واحدهای معماری یا اشیاء 
صحنه را با آن می‌ساختند نزديك به جلوی صحنه قرار 
می‌گرفتند و طاقهایی می‌ساختند که از ورای آنها مناظر 
دور نقاشی شده بر پانوراما قابل رزیت بوده و اين 


۳۳۸ 


تصویر ۰۲۵.۱۴ نمايش پانورامای نیرد گتیسبورگ 
(۱۸۸۳). نقاشی توسط پل فیلیپوتو. بارك ملی‌ی 
ارتش گنیسبورگ. 


پرده‌ی نقاشی بر پشت قطمات دکور دور می‌زد. با 
اين کار نه تنها مرزهای اسمان بوشانده می‌شد. بلکه 
امکان نقاشی کردن همه‌ی صحنه, بجز پیش‌صحنه. بر 
روی سطحی یکپارچه فراهم می‌آمد. ایسن تجربه‌ها 
بودند که راه را برای پیدايش سیکلورامایه:» خنثی 
هموار کردند. 

بنابراین باید گفت پانوراما و دیوراما از بسیاری 
جهات به ایجاد توهم واقعیت در صحنه كمك کردند. در 
پاریس برای اولین بار از اینن شیوه در پانوراما - 
دراماتيك بهره‌برداری شد, و بین ۱۸۲۱ و ۱۸۲۳ يك 


تصویر ۲۶.۱۴. طرحی از پی‌بر - لو - شارل 
سیسری برای اپرای روير شیطان اثر دونیزتی, که در 
۱ در اپرای باریس به صحنه رفت. در اینجا ایوان 
صومعه‌ای را می‌بینيم که در آن صحته‌ی رقص راهبه‌ها 
اجرا می‌شود. کتابخانه‌ی اپرا. پاریس. 








مجموعه‌ی نمایشیی کامل را تنها با دو بازیگر در يك 
نمایش بانوراميك عملی ساخت. 

هر چند داگر با تجربیات خود سهم بسیاری در 
صحنه‌پردازی با ابداعات نوری ادا کرد. اما بی‌بر لوك 
- شارل سیییری«: (۱۷۸۲ - ۱۸۶۸) با نفوذتریین 
طراح دوران خود محسوب می‌شد, شاید از آنرو که 
قادر بود مایه‌های بصریی دلپذیری به دست دهد: 
رنگهای محلیی دیدنی» خرابه‌هایی یادآور دوران 
خوش گذشته, و چشم اندازهایی تماشایی و تاریخی. 
از حدود سال ۱۸۱۰ سیبیری طراح اصلی‌ی تالار اپ 


"۱0۸۱ 





تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


بوده اما ضمناً برای تثاترهای اپراکميك. کمدی فرانسیز, 
پورت سن مارتن, پانوراما - دراماتيك و تثاترهای دیگر 
نیسز طراحبی می‌کرد. او پس از ۱۸۲۲ به قدری از 
تئاترها سفارش می‌گرفت که نخستین آتلیه‌ی طراحی‌ی 
صحنه را در پاریس به راه انداخت. سیسیری در اینجا 
به تدریج توانست متخصصان مختلف در طراحی‌ی 
صحنه را گرد آورد (یکی برای جزئیات طرح معماری؛ 
یکی برای نقاشی منظره, و غیره)؛ و موجب شد که 
طراحی‌ی صحنه به تخصصهای مختلف تقسیم شود. از 
دوران سیسیری به بعد جای طراحان اختصاصی را در 
تناترها آنلیه‌های طراحی گرفتند. طراحی‌ی صحنه در 
فرانسه در ادامه‌ی سده‌ی نوزدهم در سیطره‌ی شاگردان 
سیسری قرار داشت. 

پس از ۱۸۲۰ نمایشهای پرعظمت مورد توجه 
روز افزونی قرار گرفتند. در سال ۱۸۲۲ تالار اپرای 
تازه‌ای ساخته شد که همه‌ی دستاوردهای بیشیین در 
ساختمان صحنه را یکجا جمع کرده بود. از جمله 





نورگازی, و شبکه‌ی آبی که چشمه‌ها و آبشارهای 
راقعی ایجاد می‌کرد. پس از ۱۸۲۵ هنگامی که بارون 
تبار»»» به سِمّت ناظر نمایشهای ایرا انتخاب شد. حتی 
کمدی فرانمیز نیز از اين گرايش تازه پیروی کرد. تیلر 
که قبلاً مدیر پانوراسا دراماتيك بود در سال ۱۸۲۶ 
سیسری را استخدام کرد تا تعدادی صحنه‌ی تاریخی 
برای نمایشهایش طراحی کند؛ هرنانی یکی از آنها بود. 

پس از ۱۸۲۸ توجه روزافزون به زرق و برق 
در نمایشها موجب شد که کتابی به نام کتابچه‌ی صحنه 
با کتاب اقا جات قرن این کنات میا ز 
افکتهای مخصوصی را که تثاترهای پاریسی به کار 
می‌بردند با ذکر جزئیات شرح می‌داد. و برای ساده‌تر 
کردن صحنه در تئاترهایی با امکانات کمتر راه‌حلهایی 
پیشنهاد می‌کرد. پس از ۱۸۳۰ توجه به انطباق تاریخی 
نیز افزایش یافت. زیرا نمایشنامه نویسان رمانتيك عدم 
تداوم و انطباق در ملودرامها را مسخره می‌کردند. 
ویکتور هوگو پیش از تهیه‌ی طرحهایی که در 


تصویر ۳۷.۱۴. نمایش افتتاحیه‌ی نثاتر هيستوريك 
متعلق به آلکساندر دومای پدر در سال ۱۸۴۷. از 
مجله‌ی اخبار مصور لندن (۱۸۴۷). مجموعه‌ی نثانری 
هابلیتزل. دانشگاه تکزاس, آوستین. 








تصویر ۳۸.۱۴. (9) انطباق تاریخی و رنگ و بوی محلی در لباس. در این دوره امری بذیرفته شده بود. از اینرو 
محققان طرحهای بسیاری را از روی مدارك موجود تهیه کرده بودند. برگرفته از کتاب شگفتیهای تثاتر, جی. 
ب. بریستلی. 


نمایشنامه‌های خود به کار می‌برد با اداره‌ی بناهای 
تاریخی و منابع دیگر مشورت می‌کرد. دوسای پدر 
غالباً در حضور جمم. تهیه کنندگانی را که انطباق 
تاریخی را رعایت نمی‌کردند سرزنش می‌کرد» و از 
۷ تا ۱۸۵۰ خود سرپرست تثاتری به نام تثاتر 
هيستوريك: (تئاتر تاربخی) شد. و در آنجا چنان 
نمایشهای مجللی تهیه کرد که تقریباًتغاتر را ورشکسته 
کرد. 

در ۱۸۴۰ منتقدان تئاتر در نوشته‌های خود به 
دقت به جزئیات صحنه و لباس و نور می‌پرداختند. و 
غالباً حتی پانتومیمهای قصه‌ی پریان را نیز به واسط‌ی 
عدم رعایت انطباق تاریخی به نقد می‌کشیدند. 
مجموعه‌های نمایشی‌ی کلاسيك که در پاله آ ولونته:» 
(مکان دلخواه) اجرا می‌شدند تا حدی از رعایت 


۳۳ 


انطباق تاریخی طفره می‌رفتند, تا آنکه در ۱۸۴۲ 
احیای نمایشنامه‌ی سید که در آن از شش دکور 
استفاده شده بود الگوی تازه‌ای بر جای گذاشت. 
اگر چه استفاده از رنگ محلی و انطباق تارینخی 
از محبوبترین راههای ایجاد هیجانهای بصری بود. اما 
گرایش به واقعیت و تقلید از زندگی‌ی روزمره نیز به 
تدریج گسترش می‌یافت. به همین واسطه به تدریج 
برای صحنه‌های داخلی از دکورهای جعبه‌ای با سقف 
استفاده شد. تاریخ دقیق پیدایش دکورهای جعبه‌ای 
برای ما روشن نیست. اما می‌دانيم که در ده‌ی ۱۸۲۰ 
شیوه‌ی متداولی بوده است. رسیدن به يك واقعگرایی‌ی 
کامل تدریجی بود. زیرا تا ۱۸۵۰ هنوز غالب وسایل و 
مبلمان صحنه نقاشیهای بریده شده‌ای بیش نبودند. در. 
۶ بییر فوریه..» با استفاده از مبلمان واقعی, و 











تصویر ۲۹.۱۴. (*) در سال ۱۸۳۰ استفاده از نور 
گازی در بسیاری از تثاترها معمول شده بود. برگرفته 


از کتاب شگفتیهای تناتر. جی. ب. پربستلی. 


کف صحنه‌ای که با پارچه‌ی نقاشی شده به صورت 
سنگ مرمرسیاه و سفیدی فرش شده بود در باریی 
شوری برانگیخت. 

لباس نیز همچون دکور, بین ۱۷۹۰ و ۱۸۵۰ به 
طور روزافزونی راقعگرا شد. تالما در آغاز کارش 
برای رواج انطباق تاریخی در لباس نمایشهای 
تراژيك کوشش فراوانی به کار برد. در ۱۷۸۷ او با 
بوشیدن توگایی بدون آستین و دامن حیرت تماشاگران 
را برانگیخت» 7 این نخستین کوشش در راه به دست 
آوردن لباس کاملاً تاریخی برای نمایشهای کلاسيك در 


تصویر ۳۰.۱۴. طرحهایی از آلکساندر دوساء پدر, 
برای لباس,اين طرحها برای نمایشنامه‌ی دون ژوان 
مارنا (۱۸۳۶) تهیه شده بود. از مجله‌ی بررسی 
تناتر (۱۸۳۶). 





فرانسه بود. 

اگر چه راهجوییهای مداومی از دیرباز در تحول 
طرح لباس به عمل آمده بود. اما پیشرفت کار بویژه در 
آثار جدی پیگیر بود. تا سال ۱۸۱۵ هنوز برای کمدی 
لباس معاصر به کار می‌رفت» پس از آن به تدریج برای 
آثار مولی‌یر لباسهای سده‌ی هفدهمی اقتباس شد؛ گو 
اینکه مادموازل مار اين تغییر را نپذیرفت. و همچنان به 
پوشیدن لباسهای باب روز خود ادامه داد. بارون تبلر 
بر انطباق تاریخی در لباس تأکید بسیار داشت و اين 
شبوه برای درام‌نویسان رمانتيك بسیار مطلوب می‌نمود. 








تناتر اروپا و آمریکا در نيمه‌ي ارل سده‌ی نوزدهم 


سرانجام در ۱۸۴۰ منتقدان فرانسوی بدون استثنا 
بی‌سامانی در لباس صحنه را به باد استهزا گرفتند. 

نورپردازی تا ۱۸۲۲ دنباله‌ی همان شیوه‌های 
سده‌ی هجدهسم بود. تا آن‌که در این سال اپرا 
چراغ‌گازی را عرضه کرد. انعطاف و شدت نوری که 
این چراغها در اختیار می‌گذاشتند. مورد توجه 
تئاترهای دیگر قرار گرفت. اما کمدی فرانسز تا سال 
۳ از اين چراغها استفاده نکرد. حتی در این سال 
نیز نورهای زمینی را حفظ کرد. زیرا بازیگران زن 
کمدی فرانسیز نور چراغهای گازی را بسیار زننده 
می‌بافتند. چون شدت و جهت نور چراغهای گاز بیشتر 
قابل کنترل بودنده از آن پس امکان واقعگرایی بیشتر 
شد. اما چون هنوز نور متمرکز اختراع نشده بود, نور 
صحنه همچنان عمدتاً همان نور عمومی بود. 

گرایش به نورپردازی‌ی دقیقتر به دهه‌ی ۱۸۴۰ 
بر می‌گردد. زیرا در اين سالها بود که نور زرد متمرکز 
(لایم لایت) و نور آرك کربنی (قوس زغالی) در 
فرانسه رواج یافت. در ۱۸۴۶ در اپرا برای طلوع 
خورشید از نور ارك کربنی استفاده شد. و در ۱۸۶۰ 
آرکی کربنی همراه با کلاهك و عدسی به کار گرفته 
شد تا نور گرد متمرکز (اسپات لابت) و موثری ایجاد 
کند. این نورهای متمرکز که در اصل برای تعقیب 
بازیگران پر صحنه ابداع شده بودند به تدریج مورد 
استفاده‌هایی یافتند که امروز نیز در تثاترها دیده 
می‌شوند. ظرفیت کامل اين نورها تا سده‌ی بیستم 


ایتالیا و اسپانیا در نیمه‌ی اول 
سده‌ی وزدهم 


بین سالهای ۱۸۰۰ و ۱۸۶۱ ابتالبا درگیر تحولات 
سیاسی بود. اين کشور در طول جنگهای ناپلئونی 
توسط فرانسه اداره می‌شد. فرانسه بسیاری از ایالات 
کوچکتر ایتالیا را ادغام کرد و موقتاً از نفوذ کلیسا 
کاست. خودآگاهی‌ی ملی ایتالیا نیز در طول این سالها 
برای نخستین بار بیدار شد. سقوط نابلئون در ۱۸۱۵ 
بار دیگر شرایط پیش از ۱۸۰۰ را باز گرداند. اما 
استقرار دوباره‌ی تسلط اتریش بر بسیاری از ابالات 
ایتالیا آرزوی استقلال را زنده نگاه می‌داشت. پس از 
يك سلسله شورشهایی که در ۱۸۴۸ راقع شد مبارزه 
برای وحدت ملی فزونی گرفت و در ۱۸۶۱ ایتالیا به 
ملتی راحد بدل شد. 

تا ۱۸۱۵ تراژدی از الگوی آلفیه‌ری, و کمدی از 
الگوی گلانی پیروی می‌کرد. بلافاصله پس از 
سقوط ناپلئون مجله‌ی تازه‌های آلمان به مدیریت مادام 
دوشتال در ایتالیا نیز منتشر شد و گرایش به رمانتبسم 
را سرعت بخشید. از آنجا که اين نهضت به‌طور عمده 
آزادی و ملی گرایی را تداعی می‌کرد. توانست در امور 
ادبی و سیاسی وحدتی ایجاد کند. 

در اين دوره درام‌تویسان معدردی سر برآوردند 
که حائز اهمیتند. اوگو فسکولوده.» (۱۷۷۸ - ۱۸۲۷) با 
نمایشنامه‌های گورها. (۱۸۰۷) ر آژاکس» 
(۱۸۰۹) معمولاً پیشاهنگ نهضت رمانتيك در ایتالبا 
شناخته می‌شود. فسکولو شاید از آنجا که به دلایمل 
سیاسی مجبور شد ایتالیا را ترك کند, در سراسر نیمه‌ی 
اول سده‌ی نوزدهم نزد عناصر آزادیخواه محبوست 








تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


داشت. نخستین درام‌نویس ممتاز رمانتيك در ابتالیا 
آلساندرو مانزونی»:: (۱۷۸۵ - ۱۸۷۳) نام داشت. 
مانزونی در نمایشنامه‌های کنتسی از کارمانیسولا:ه.», 
(۱۸۲۰) و آدلچی«.: (۱۸۲۴) موضوعات مذهبی را با 
احساسات آزادیخواهی‌ی سیاسی در می‌آمیخت. اما 
بدون شك مشهورترین نویسنده‌ی ایتالیاییی در این 
دوره جانباتیستا نیکولونی».» (۱۷۸۲ - ۱۸۶۱) بوده 
است که استادی از اهالی فلورانس بود و پیش از 
پرداختن به سبك رمانتك به شبوه‌ی آلفیسه‌ری 
می‌نوشت. او در آثار خود حوادثی را ميان زمان حال و 
زمان گذشته به‌طور موازی پیش می‌برد و آزادیخواهی و 
نفود کلیسا را در میان کشورهای بیگانه مدام تبلیغ 
می‌کرد. اگر چه آثار او امروزه کند و راکد می‌نمایند, 
مع‌الوصف نمایشنامه‌های جووانی دا پروسیسداه.؛ 
(۱۸۳۰) وآرنالدو دا برشیاه.: (۱۸۴۳) روح 
همبستگیی ملی را در ابتالباییها دمید. 

طراحی صحنه در ایتالیا همان گرایشهای کلی‌ی 
فرانسه را دنبال می‌کرد. مهمترین طراحان ایتالیایی در 





این دوره عبارتند از لورنزو ساچتی: (۱۷۵۹ - 
4 وی دا وش و و فاگ کاو مس کنو 
آلساندرو سانکیری کو» (۱۷۷۷ - ۱۸۴۹) طراح 
صحنه‌ی تثاترو آلا اسکالا در میلان؛ و آنتونیو دو 
پیان»», (۱۷۸۴ - ۱۸۵۱), که در ونیز و ویسن کار 
می‌کرد. اگر چه ابتالیا همچنان پیشرو اپرای جهان ماند. 
اما نفوذ آن رو به کاهش بود. آهنگسازان برجسته‌ی 
ایتالبایی بخش اعظم زندگیی خود را در فرانسه و 
کشورهای دیگرمی‌گذراندند. اما درخواست جهانی 
برای بازیگران و طراحان ایتالیایی کاهش يافته بود. 
آخرین شرکت نمایشیی ایتالیا در آلمان» در سال 
۲۳ اخراج شد. باید دانست که فعالیت اجرا 
کنندگان ابتالیابی در آلمان از سده‌ی هفدهم آغاز شده 
بود. در کشورهای دیگر نیز به تدریج اجرا کنندگان 
محلی جای ایتالیاییها را پر می‌کردند. و تنها ستاره‌های 
ایتالیایی همچنان در کشورهای اروپایی استقبال 
می‌شدند. اپرا همچنان زندگیی تثاتریی ایتالیسا را 
تشکیل میداد و گروههای دراماتيك معدودی تنها از 


تصویر ۳۱,۱۴ پرده‌ی پنجم نمایشنامه‌ی کنتی از 
کارمانیولا اثر آلساندرو مانزونی» که نخستین بار 
در ۱۸۲۸ اجرا شد. برگرفته از کناب اپرا واری 
نوشته‌ی ۱. مانزوتی (۱۸۲۵). 


تصویسر ۳۲۱۴. طرصی از سانکیسرکو برای 
نمایشنا‌ی جنگجویان صلیبی در مصر اثر بیر بیر 
در تثاترو الااسکالا در میلان, ۱۸۲۶. برگرفته از 
چُنگ دکورهای صحنه (۱۸۲۸). 


طریق نمایشهای سیار توانستند به بقای خود ادامه 
دهند. 

در اسپانیا نیز همچون کشورهای دیگر اروپایی. 
تتاتر تحت تأثیر وقایم سیاسی قرار گرفت. در سال 
۵ برادر ناپلئون, که در ۱۸۰۸ به عنوان پادشاه 
اسپانیا تاجگذاری کرده بود جای خود را به یکی از 
سرکوبگرترین رژیمهای اروپایی داد. بسیاری از 
نویسندگان اسپانیایی کشور را ترك کردند. تا آنکه پس 
از مرگ فردیناند هفتم در ۱۸۳۳ اوضاع آرامتر شد. 
نویسندگان اسپانیایی غالباً سالهای تبعید خود را در 
پاریس می‌گذراندند. و در آنجا شاهد انقلاب رمانتيك 
شدند. 

جنگی شبیه به آنچه در فرانسه بر سر هرنانی در 
گرفته بود در سال ۱۸۳۵ با نمایشنامه‌ی دون آلوارو؛ یا 
نیروی تقدیر۱۱۳ نوشته‌ی آنخل دٍ ساودرا» (۱۷۹۱- 
۵ در اسپانیا درگرفت. اگر چه این نمایشنامه با 
موفقیت خود رمانتیسم را در اسپانیا مستقر ساخت. اما 
عمر کوتاهی داشت. و بلافاصله پس از ۱۸۴۰ فراموش 
شد. مهمترین درام‌نویسان اسپانیایی عبارتند از: مارتییز 
دٍ لاروساه: (۱۷۸۷ - ۱۸۶۲) با نمایشنامه‌ی توطثه 
در ونیز»» (۱۸۳۴)؛ آنتونیو گارسیا گوتیه رز», 
(۱۸۱۷ - ۱۸۸۴) با نمایشناسه‌ی تروسادورن» 
(۱۸۳۶): خوزه زورب لا: (۱۸۱۷ - ۱۸۹۲) با 


۳۳۵ 





نمایشنامه‌ی دون خوان تنوریود.»», (۱۸۴۴): آنتونیو 
خیل ای زارات»:», (۱۷۹۶ - ۱۸۶۱) با نمایشنامه‌ی 
کارلوس دوم::۰ (۱۸۳۷)؛ و ماریانو خوزه د لارا۳ 
(۱۸۰۹ - ۱۸۳۷) با نمایشنامه‌ی ماسیاس:»:» (۱۸۳۴). 

با رشد محبوبیت درام در دهدی ۱۸۳۰ تعداد 
تناترهای اسپانیایی نیز افزایش یافت. این تناترها 
همچون دوران طلایی همچنان به نفع امور خیریه 
فعالیت می‌کردند. اما در ۱۸۴٩‏ این روش برچیده شد 
و اصلاحات قابل توجهی در تئاتر اسپانیا انجام گرفت. 


تثاتر و درام روسی. 
۰ - ۱۸۵۰ 


از سال ۱۸۰۵ به بعد روسیه از مهمترین دشمنان 
فرانسه‌ی ناپلئونی محسوب می‌شد. و ناپلئون در جریان 
حمله به روسیه بود که نخستین شکست عظیم را 
خورد. احساسات ملی‌گرایانه در روسیه نیز همچون 
کشورهای دیگر در اين دوره پیوسته اوچ می‌گرفشت. 
محبوبترین نمایشنامه‌ننویس روسیی در این دوره 
ولادیسلاو زرف (۱۷۷۰ - ۱۸۱۶) بود. شاید از 
آنرو که آثار ار هنگامی که روسیه از جانب قرائسه 








تصویر ۳۳۴.۱۴. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی وای بر 
هوشمند اثر گریبایف. در مرکز تصویر میخایسل 
شجپکین در نقش ناموسف دیده می‌شود. برگرفته از 
کتاب تناترهای ممسکو نرشته‌ی کمیسار ژفسکی 
(۱۹۵۹). 


تهدید می‌شد احساسات میهن‌برستانه‌ی روسها را 
خوش می‌آسد. نمایشنامه‌های او بویژه دیمیتسری 
دانسکوی:», (۱۸۰۷), به شیوه‌ی کلاسبك نوشته 
شده‌اند, و به سرعت فراموش شدند. 


در روسیه نیز همچون کشورهای اروپایی با 


تصویر ۳۴.۱۴. (۵) آلک‌اندر پرشکین, شاعر و 
نویسنده‌ی بزرگ روسی, گراوور از ت. رایست. 
۸۳ 





سرآمدن دوران ناپلئون استبداد تازه‌ای شکل گرفت. 
آلکساندر اول . (سلطنت ۱۸۱۰ - ۱۸۲۵) ابتدا دم 
از آزادی‌ی رعیتها و اصلاحات دیگر می‌زد. اما وقتی 
معلوم شد کاری از ار ساخته نیست گروههای انقلابی 
به تدریج متشکل شدند, و پس از آنکه نیکلای ارل 





۳۳۶ 





تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


(سلطنت ۱۸۲۵ - ۱۸۵۵) به سلطنت رسید. در همان 
آغاز نارضایتی‌ی عمومی به جنبشی علتی مبدل شد. 
این انقلاب به سرعست سرکوب شد, و تزار برای 
پیشگیری از شورشهای احتمالی‌ی آینده. شدیدترین 
سازمان مخفی و ممیزی‌ی اروپا را سازمان داد. اگر چه 
دوران حاکمیت او خلاقترین دوران هنری‌ی روسیه بود 
اما بهترین نمایشنامه‌ها, همواره پیش از دریافت مجوز 
نمایش, به شدت مثله می‌شدند. 

آلکساندر گریبایدُف: (۱۷۹۵ - )۱۸۲٩‏ در 
درجه‌ی ارل به خاطر نمابشنامه‌ی وای بر هوشمنده"» 
(۱۸۲۲ - ۱۸۲۵) در خاطرها مانده است, و یکی از 





شاهکارهای درام روسی, و گاه تنها نمایشنامه‌ی قابل 
توجه روسی در سبك نئوکلاسيك شناخته می‌شود. 
قهرمان رارسته‌ی این نمایشنامه. همچون قهرمان مردم 
گریزه»: اثر مولی‌یره می‌کوشد دیگران را نسبت به 
مادیگری و ریایی که جامعه در پیش دارد آگاه سازد. 
برای این کار نمایشگاهی از تیبهای مختلفی از 
زندگی‌ی معاصر مسکو ترتیب می‌دهد. متأسفانه این 
نمایشنامه زمانی کامل شد که شورش ۱۸۲۵ به وقوع 
پیوسته بود و ممیزی شدت گرفته بوده نتیجه آن که 
سالها اجازه‌ی اجرا نیافت. شکل نهایی نمایشنامه تا 
4۹ منتشر نشد؛ اما از آن پس هرگز از مجموعه‌های 


تصویر ۰۳۵.۱۴ (*) میخاییل لرسونتف. شاعر ر 


نویسنده‌ی ررسی. 





تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی ارل سده‌ی نوزدهم 


نمایشی‌ی روسیه غایب نماند. 

هنگامی که نمایشنامه‌ی گریبایذف نوشته شد. 
رمانتیسم کم‌کم در روسیه پا می‌گرفت. آلکساندر 
پوشکین:.»» (۱۷۹۹ - ۱۸۳۷) را معمولا پایه‌گذار سبك 
رمانتيك در روسیه می‌شناسند. و نمایشنامه‌ی بوریس 
گودولف» (۱۸۲۵) با تسوع, ابماد وسسع. قوت 
شاعرانه» و موضوع تاریخیش نخستیین پیروزیی 
رمانتیسم بر نثوکلاسیسم روسی بود. اين اثر که گاه 
نخستین نمایشنامه‌ی سیاسی‌ی روسی نیرز شناخته 
می‌شود. رابطه‌ی يك فرمانروا را با زیردستانش نشان 
می‌دهد. نمابشنامه‌ی بوریس گودرنف تا سال ۱۸۳۱ 
اجازه‌ی انتشار نیافت» و تا سال ۱۸۷۰ امکان اجرا 
نداشت, ز در سال ۱۸۷۳ موسورگسکی»۳» پز اساس 
آن ایرایی ساخت که از آن به بعد به شدت بر متنی که 
در تئاترها اجرا می‌شد اثر گذاشست. میخاییل 
ارم ونتف» (۱۸۱۴ - ۱۸۴۱) یکی از لطیفتریسن 
شعرای رمانتيك روسی نیز پس از ۱۸۲۰ با موفقیتی که 
از نمایشنامه‌ی اسپانساییها۳0: به دست اررد تعدادی 
نمایشنامه نوشت. امروزه تنها نمایشنامه‌یی که از او در 
خاطرها مانده است بالماسکهه, (۱۸۳۵) نام دارد. که 
در آن مردی همسر خود را به قتل می‌رساند. و جامعه‌ی 
فاسد روسبه مقصر اصلی شناخته می‌شود. این 
نمایشنامه نیز تا دهه‌ی ۱۸۶۰ تحت ممیزی قرار داشت 
و اجرا نشد. 

با توجه به ممیزی شدیدی که در روسیه‌ی تزاری 
وجود داشت تعجبی ندارد اگر ببینیسم غالسب 
نمایشنامه‌های روسی در اين دوران آثاری بی‌ضرر یا 
تملق آمیز نسبت به شاهان روسی‌اند. رمانتیسم روسی 
سرانجام در هیأت نمایشهایی پرتجمل و میهن‌پرستانه با 


تشویق نیکلای اول امکان تجلی یافت. یکی از 
موفقترین نویسندگان این سبك نستور کوکولنی اک" 
۱۸۰٩(‏ - ۱۸۶۸) بود که در نمایشنامه‌ی دست قادر 
متعال سرزمین ما را نجات داد (۱۸۳۴) داستان 
برگزیده شدن میخاییل رسانف را به جانشینی 
نیکلای اول بازگو می‌کند. نیکلای بله زی:(۱۷۹۶- 
۶ نیز مباحث میهنی و رایج را طرح می‌کند. گو 
اینکه اساسا به خاطر آثار ملودراماتيك خود مشهور شده 
اتتته ملودرام پس از اجرای نمایشنامه‌ی سی سال۱۳۰ 
اثر ویکتور دوکانژ»» در ۱۸۲٩‏ در روسیه محبوب شد. 
بیشترین سهم پله وی در تثاتر روسیه معرفی‌ی شکسپیر 
به صحنه‌های روسی بود که با ترجمه‌ی هملت در ۱۸۳۷ 
آغاز کرد. پس از آن اجرای آثار شکسپیر در روسیه 
رواج روز افزونی گرفت. 

مجموعه‌های نمایشی در روسیه همچسون 
کشورهای دیگر اررپایی تحت سلطه‌ی ملودرام و 


" نمايش موزیکال بودند. غالب این گونه نمایشها 


ترجمه‌ی آثار کشورهای دیگر بویژه فرانسه بودند. اما 
نویسندگان روسی نیز در رواج اين سلیقه سهم داشتند. 
کمدی وودویل. نمایشی در يك پرده و سراسر همراه با 
موسیقی و آرازهای باب روز بویژه از محبوبیت زیادی 
برخوردار بود. ايین توع کمدی در روسیه توسط 
آلکساندر پیسارف»» (۱۸۰۳ - ۱۸۲۸) به ارچ 
محبوبیت رسید. و در بقیه‌ی سده‌ی نوزدهم نویسندگان 
دیگر نیز از پیسارف پیروی کردند. 

درام راقعگرا در دی ۱۸۳۰ با نیسکلای 
گوگول» (۱۸۰۹- ۱۸۵۲) آغاز می‌شود. گوگول به 
عنوان يك نمایشنامه‌نویس امروزه بیشتر به واسطه‌ی 
نمایشنامه‌ی بازرس کل:7: (۱۸۳۶) شهرت دارد. این 


۳۳۸ 


تصویر ۳۶.۱۴. نمای داخل تثاتر پولشوی, حدود 
۰ برگرفته از کناب معصاری تثاتسر نوشته‌ی 
پارخین (مسکو. ۱۹۴۷). 


نمایشنامه داستان مرد جوانی است که اشتباهاً به جای 
يك مقام رسمی از سنت پطرز بورگ گرفته می‌شود. در 
اين نمایشنامه فساد. خشونت. و بی‌نزاکتی‌ی مقامات 
دولتی در شهرستانها طرح می‌شود. و نسبت به دوران 
خودش ار اصیلی شمرده می‌شود. زیرا با آن که نه 
داستان عاشقانه و نه شخصیتهای دلبذیری دارد هنوز 
محبوب مانده است. این نمایشنامه را از آن رو واقعگرا 
می‌دانند که سرشار از شخصیت پردازیهای اغراق 
شده, و سراسر درگیر حقارت, تزویر و فساد است. این 
نمایشنامه که با رضایت ضمنیی تزار اجرا شد. 
نویسندگان دیگر را نیز بر آن داشت تا تصوير واقعی‌ی 
جامعه را منعکس کنند, آما موج جدید تا پایان ۱۸۵۰ 
آشکار نگشت. 

در طول سده‌ی نوزدهم تثاتر روسیه به‌طور دائم 
رو به گسترش بود, اما به‌دقت تحت نظارت دولت قرار 
داشت. شاهزاده آلکساندر شاخوسکویه:: (۱۷۷۷ - 
۶ که از ۱۸۰۱ تا ۱۸۲۶ مدیریت تثاتر سلطنتی 
را بر عهده داشت چندین تغییر اساسی در آن داد. در 
۵ سرانجام يك تثاتر دولتی در مسکو گشایش 
یافت. و دربار روسیه يك گروه ۷۴ نفره‌ی رعیت - 
بازیگر از رعایای ۱. ای. استولیپین»:». و تعدادی نیز 
از رعایای شاهزاده ولکنسکی را به این تناتر 


۳۳۹ 





بخشید. در ۱۸۰۹ يك مدرسه‌ی تربیت بازیگران به آن 
افزوده شد. و گروههای ساکن مسکو به تدریج از نظر 
تئاتری اهمیت یافتند؛ البته هنوز شرکتهای نمایشی در 
پایتخت ررسیه. سنت بطرزبورگ, مورد توجه بیشتری 
بودند و كمك مالی‌ی بیشتری دریافت می‌کردند. 
شاخوسکوی پس از دیدار از پاریس و مراکز تثاتری‌ی 
دیگر اروپایی بر آن شد که سطح اجرای نمایشها را در 
روسیه بالا ببرد. لذا برای ادار‌ی گروهها قوانینی به 
تصویب رساند که تا ۱٩۱۷‏ معتبر ماندند. 

در سراسر این دوره تثاترهای سلطنتی انحصار 
نمایشهای تولید شده در سنت پطرزبورگ و مسکو را 
در اختیار داشتند. در سنت بطر زبورگ سه تثاتر وجود 
داشت: تثاتر بولشوی0»» که عمدتاً ریژه‌ی نمایشهای 
باله و اپرا بود؛ تئاتر مالسی» (در ۱۸۳۲ تئانسر 
آلکساندر ینسکی0۵, جایگزین آن شد) که عمدتاً برای 
نمایش درام به کار می‌رفت؛ و تثاتر میخاییلفسکی:ه: 
که اختصاص به نمایش آثار خارجی داشت. مسکو دو 
شرکت تثاتری داشت که یکی ویژه‌ی اپرا و باله. و 
دیگری ویژه‌ی نمایش درام بود. این دو شرکت ابتدا در 
ساختمانهایی موقتسی مستقر بودند. اسا در ۱۸۲۴ با 
گشایش تثاتر مالی پرای نمایش درام. این دو شرکت به 
آنجا رفتند و استقرار دائمی یافتند؛ اين تثاتر هنوز هم 











مورد استفاده است. تئاتر بولشوی در ۱۸۲۵ برای 
نمایش ایرا و باله ساخته شده بوده اما هنگامی که در 
۳ آتثل گرفت. دوباره در سال ۱۸۵۶ در محل 
کنونی‌ی خود ساخته شد. از آنجایی که شرکتهای 
درلتی صاحب اعتبار بیشتری بودند. الگوی تئاترهایی 
قرار می‌گرفتند که از طریق نمایشهای سبار با کیفیتی 
نازلتر به بقای خود ادامه می‌دادند. 

بین ۱۸۰۰ و ۱۸۵۰ بازی‌گران روستی در 
گروههای دولتی هنوز بر طبق «رشته‌ی حرفه‌ای». و 
مطابق با الگوهای فرانسوی استخدام می‌شدند. زمان 
تمرینات. رفتار بازیگران, و همه‌ی جنبه‌های زندگیی 
آنها را قوانین دولتی تعیین می‌کرد. در ۱۸۳۹ ایسن 
بازیگران به صورت استخدام کشوری درآمدند و بر 
حسب سابقه‌ی خدمت به سه دسته تقسیم شدند. 

بازیگران گروههای سنت پطرزبورگ دیر زمانی 
بر بازیگران مسکو برتری داشتند. در میان بازیگران 
سنت پطرزبورگی, سیمیونوا و یاکولف بویژه مورد 
تحسین بودند. یکایرینا سمیونوا«ه»: (۱۷۸۶ - ۱۸۴۹) 


۳۰ 


تصویر ۳۷.۱۴. نیکلای گوگول نویسنده‌ی روسی. 


شاگرد دیمیتر فسکی(00, بود و در کمدی و تراژدی نقش 
اول را ایفا می‌کرد. هر چند در تراژدی بهتر بود؛ 
گفته‌اند که برای نقشهای بومی مناسب نبوده است. او 
به‌خاطر محبوبیتی که داشت بسیار بیش از دیگران 
دستمزد می‌گرفت: و حتی مبلغی نیز برای تهیه‌ی لباس 
دریافت می‌کرد. هنگامی که مادموازل ژرژ. بازیگر 
فرانسوی» در ۱۸۰۸ به روسیه آمد رقابت تلخی میان 
آن در در گرفست که تا سال ۰۱۸۱۱ یعنی تاریسخ 
مراجعت مادسوازل زرژ ادامه داشست. آلکسی 
یاکولف»»» (۱۷۷۳ - ۱۸۱۷) نیز که نزد دیمیترفسکی 
تعلیم دیده بود در سال ۱۷۹٩‏ برای نخستیین بار به 
صحنه رفت. یاکولف بازیگر پرحرارتسی بود و در 
تراژدبهای اززف‌ه: محبوبیت ویژه‌ای داشت. بعدها با 
رداچ آثار زرف محبوبیت‌او نیز بیشتر شد.در ربع دوم 
سده‌ی نوزدهم صحنه‌ی تثاتر سنت پطرزبورگ در 
سلطه‌ی واسیلی کاراتیگین» (۱۸۰۲ - ۱۸۵۳) قرار 
داشت. او مردی بلند قامت و زیبا بود و صدایی رسا 
داشت, و تقریباً در انواع نقشها ظاهر می‌شد. 





تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


کاراتیگین تکنيك استادانه‌ای داشت و در انتخضاب 
لباس, آرايش و همه‌ی جزئیات اجرا دقت فراوانی به 
کار می‌برد. 

پس از ۱۸۲۵ سرانجام تثاترهای مسکو برتریی 
خود را به کرسی نثاندند. از میان بازیگران اولیه‌ی 
مسکویی مُچالف و شچپکین از همه مهمتر بودند. پل 
مُجالف»» (۱۸۰۰ - ۱۸۴۸) از سن هفده سالگی به 
صحنه رفت. او بازیگری احساساتی بود که در کارزش 
یکدستی نداشت. اما وقتی که خوب بود تماشاگران را 
مسحور می‌ساخت. او را بویژه در ملودرام و نقشهابی 
چون ریچارد سوم و هملت بسیار ستوده‌اند. میخاییل 
شچیکیسنه۱, (۱۷۸۸ - ۱۸۶۳) به عقیده‌ی 
استانیسلاوسکی۱ه» نخستین بازیگر بزرگ روسی 
است. شچیپکین سیرف زاده‌ای بود که کار خود را در 
گروههای سیرفی آغاز کرد. در سال ۱۸۰۸ با گروههای 
حرفه‌ای به نمایش سیار برداخت و در ۱۸۲۱ از قید 
سرفی آزاد شد. در ۱۸۲۳ عضو گروه تثاتری‌ی مالی 
شد و تا پایان عمر در آنجا ماند. پس از ۱۸۳۲ به 
تدریس در مدرسه‌ی دراماتيك برداخت. در حالی که 
گاه سفرهایی نیز برای نمایش در سراسر روسیه انجام 
می‌داد. شچپکین بازیگر پرکار و صاحب‌تکنیکی بود. و 
در بازیگری نوعی طبیعتگرایی را دنبال می‌کرد. نفوذ او 
موجب شد که در تثاتر مالی پیش از نقاط دیگر روسیه 
کار گروهی متداول شود. شیوه‌ی روخوانی پیش از 
انتخاب نقشها را برای گروه نخستین بار ار اعمال 
کرد. شچپکین همچنین بازیگرانش را در شخصیت 
پردازی راهنماییسی می‌کرد. ار در کمدیه‌ای گوگول 
بی‌نظیر بود و گفته می‌شود شیوه‌ی طبیصی او 
نمایشنامه‌نویسان را نیز برای نوشتن شخصیتهای 


اقض 


واقعی‌تر تشویق کرد. 

صحنه‌پردازی در روسیه به‌طور کلی بسیار 
محافظه‌کارانه بود. و نمایشها عمتتاً وابسته به 
دکورهای محدودی بودند که در انبار تئاتسر بافت 
می‌شدند. اين دکورها به وسیله‌ی بالها و پرده‌ها ساخته 
می‌شدند. دکورهای جعبه‌ای در روسبه از دهه‌ی 
۰ معرفی شدند. اما در آغاز طرفداران زیادی 
نیافتند. و بسیار طول کشید تا در سطحی گسترده به 
کار روند. 

ایرا که در درجه‌ی ارل يك سرگرمی‌ی اشرافی 
بود. در دهه‌ی ۱۸۳۰ در روسیه طرفداران فراوانی 
یافت, و این زمانی است که میخاییل گلین‌گا.۶: 
(۱۸۰۴ - ۱۸۵۷) مکتب روسی را در آهنگسازی بنا 
گذاشت. اما باید دانست که نفوذ کشورهای دیگر 
اروبایی تا بایان سده‌ی نوزدهم همچنان حاکم بود. 
بال‌ی روسیه نیز تحت نفوذ کشورهای دیگر بود. و 
شارل دیدهلود., اهل فرانسه, بین سالهای ۱۸۰۱ ر 
۹ بنیان بال‌ی نوبنی را در روسیه افکند. تأکید 
دیده‌لو بر حرکات عمودی در رقص موجب پیدایش 
کنشهای نرمی شد که به رقصگر امکان چرخشهایی 
مشکلی را می‌داد. و همو بود که پیراهن بال۶:, و دامن 
کوتاه را معرفی کرد. ستارگان باله‌ی اروپایی از جمله 
ماری تاگلیونی (۱۸۰۴ - ۱۸۸۴ برجسته‌تریین 
رقصگر دوران خود. از دهه‌ی ۱۸۳۰ سفر به روسیه را 
آغاز کردند. و موجب رشد تکنیکیی بیشتری در بال‌ی 
روسی شدند. باید دانست که باله‌ی روسی شکل 
شاخص خود را در اواخر سده‌ی نوزدهم پیدا کرد. 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


گرایشهای تناتر انگلیسی, 


۱۸۴۲۳ - ۰ 


بین سالهای ۱۷۹۰و ۱۸۱۵ انگلستان بیش از هر 


کشور دیگری با فرانسه دشمنی کرد. سیاست انگلستان 
بر آن بود که فرانسه را به انزوا کشاند (با. جلوگیری از 
حرکت کشتهایی که به فرانسه کالا می‌بردند. جنگ 
۲ با امریکا را تسریع کرد). انقلاب صنعتی که در 
اواخر سده‌ی هجدهم آغاز شده بود, در اوایل سده‌ی 


تصوپر ۳۸.۱۴. یکی از تثاترهای متعددی که بین ۱۸۱۰ و ۱۸۴۰ در لندن ساخته شد. اين تصویر نثاتر رویال 
کابورج را هنگام گشایش در ماء مه ۱۸۱۸ نشان می‌دهد. اين تناتر بمدها الدويك نام گرفت. و هنوز هم مورد 
استفاده است. برگرفته از کتاب لندن مصور از ویلکینسن (۱۸۲۵). 








تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


نوزدهم انگلستان را در صدر ملتهای جهان جای داد. با 
این حال جنگهای ناپلئونی منابع مالیی انگلستان را 
به ضعف کشاند. و نیاز به اصلاحات سیاسی و 
اجتماعی در برنامه‌ی روز قرار گرفت. اما دوران پس 
از ناپلشرن همه‌ی دولتهای اروپایی را به سوی 
محافظه‌کاری و محدود ساختن آزادیها سوق داد. نتیجه 
آن شد که در طول دهه‌های ۱۸۲۰ و ۱۸۳۰ انگلستان 
با فشارهمای مالمی و نهضتهای داخلی روبرو شود. اما 
بریتانیا انمطاف پذیرتر از کشورهای دیگر اروپایی بود. 
و توانست اصلاحات پارلمانی و کارگری‌ی متعددی 
انجام دهد. با اینهمه از ده‌ی ۱۷۹۰ تا حدود ۰۱۸۴۰ 
به واسطه‌ی جنگ, گسترش شهرنشینی, و شرایط 
اقتصادی و اجتماعی همواره در شورش و غلیان بود. 

لندن در ۱۸۰۰ بزرگترین شهر جهان محسوب 
می‌شد. و در ۱۸۳۴۳ جمعیت آن دو پرابر شد. یعنی به 
در میلیون نفر بالغ شد. در طول این سالها بود که 
طبقه‌ی کارگر برای نخستین بار به تثاتر روی آورد. و 
تأثیر قابل ملاحظه‌ای بر آن نهاد. اين تحول پیامدهای 
متعددی داشت. 

نخست., تعداد تثاترهای دارای پروانه افزایش 
یافت. و گنجایش تثاتر کارنت گاردن در ۱۷۹۲ - 
۳ به حدود ۳۰۰۰, و گنجایش تثاتر دروری‌لین 
پس از تجدید بنا به ۳۶۰۰ نفر رسید. دوم تثاترهای 
فرعی امکان گشایش یافتند. اولین تثاتر فرعی. در 
خارج از شهر وست مینیستر (کرسی‌ی رسمی‌ی 
دولتی) طبق قانون ۱۷۵۲ پروانه گرفت. پس از ۱۸۰۴ 
هنگامی که حاکم دارتموت به عنوان لرد چمبرلین: 
انتخاب شد. يك تغییر اساسی به‌وقوع پیوست. او صدور 
پروانه‌ی نمايش را چنین تعبیر می‌کرد که تثاترهای 


۳۳۳ 


کوچك می‌توانند تحت نظارت شهر وست مینیستر 
اجازه‌ی کار بگیرند به شرط آنکه به حقوق تثاترهای 
دارای پروانه تجاوز نکنند. بنابراین در آغاز ۱۸۰۷ 
تعدادی مجوز برای تثاترهای تازه صادر کرد. در ۱۸۴۳ 
در منطقه‌ی لندن بیست و يك شرکت نمایشی به وجود 
آمده بود. در حالی که در ۱۸۰۰ تنها شش تثاتر در 
لندن وجود داشت. بعلاوه لردچمبرلین به تثاتسر 
هی‌مارکت اجازه داد فصل نمایشیی خود را طولانی‌تر 
کند. اين تناتر پیش از آن تنها پنج ماه از فصلهای گرم 
سال را حق اجرای نمایش داشت. در سال ۱۸۱۲ 
سالی هفت ماه نمایش می‌داد,و در ۱۸۴۰ تعداد آن به 
ده ماه رسید. سوم, مجموعه‌های نمایشی تغیبر یافتند: 
تئاترهای دارای پروانه (کاونت گاردن, دروری‌لین, و 
هی‌مارکت) می‌توانستند نمایشهای دراماتيك اجرا کنند. 
اما تئاترهای فرعی تنها مجاز به نمايش شکلهای فرعی 
و ارانه‌ی سرگرمیهای مختلف بودند. پس از آن 
تئاترهای اصلی نیز برای جذب تماشاگر و رقابت با 
تئاترهای فرعی بر نمایشهای سرگرمی‌ی خود افزودند. 
بعلاوه تثاترهای اصلی برای جلب سلیقه‌های مختلف 
برنامه‌ی نمایشی‌ی خود را طولانی‌تر کردند و گاه از 
پنج تا شش ساعت طول می‌کشیدند, و در يك شب گاه 
سه نمایش می‌دادند؛ که مرکب از دو نمایش کامل و يك 
قطعه‌ی اختتامیهه۷۰ بود و بين ۱۸۲۰ و ۱۸۴۳ تعدادی 
برنامه‌های متنوع سرگرمی نیز افزوده می‌شد. بسیاری 
عقیده داشتند که تئاترهای اصلی با اين زیاده‌رویها از 
مسژولیت اجرای درام راقعی طفره می‌روند. زیرا 
مجموعه‌ی نمایشی‌ی آنها حتی نازلتر از برنامه‌ی 
تتاترهای فرعی شده بود. سرانجام حدود سال ۱۸۱۰ 
و دوباره در ده‌ی ۱۸۳۰ اقداماتی به عمل آسد تا 








تصویر ۰۳٩.۱۴‏ (8) تثاترهای فرعی قادر بودند همه‌ی سلیقدها را به خود جلب کنند. و با همه‌ی محدودیتهایی 
که داشتند. توانستند تثاترهای اصلی را به تقلید از خود وادارند. در اين جا تصویری تخیلی از یکی از نثاترهای 
بازاری با نمایشهای متنوع آن را مي‌بينيم. برگرفته از شگفتیهای تثاتر نوشته‌ی جی. ب. پربستلی. 


نوعی «تثأتر سوم» تأسیس شود. و به تمایش مجموعه‌ای 
استانده بپردازد. اگرچه این کوششها حاصلی نداشت 
اما نیاز به اصلاح وضع تثاتر احساس شد. با تفییر 
مجموعه‌های نمایشی در تثاترهای اصلی بویژه پس از 
۰ بسیاری از تماشاگران درامهای جدی جذب 
ابراهای تئاتر کینگ« شدند. که در آن حتی 
تماشاگران ایستاده موظف به پوشیدن لباس رسمی‌ی 
شب بودند. تماشاگرانی که به تثاتر جدی وفادار مانده 
بودند نیز ظاهراً علاقه‌ای به درامهای شاعرانه نشان 


نمی‌دادند و در ۱۸۴۳ عقیده‌ی غالب بر آن بود که 
نمایشهای شکسپیر گیشه‌ی تلاترها را به کسادی 
کشانده است. 

تناترهای اصلی حق اجرای نمایشهای سطح 
پایین را نیز داشتند. اما تثاترهای فرعی مجاز به 
نمایشهای سطح بالا نبودند. بنابراین تثاترهای فرعی 
در کمین رخنه‌ای در قانون پروانه‌ی نمایش بودند تا با 
استفاده از آن امکان رقابت بیشتری با تئاترهای اصلی 
بيابند. در شکل نمایشی به نامهای بورلتام», و ملودرام 


۳۴ 


تئاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


به یاری‌ی آنها آمد. پورلتا که در اواسط سده‌ی 
هجدهم به عنوان اپرای کمدی به انگلستان آمده بود. 
در ۱۸۰۰ تعریفی درپهلو و مبهم پیدا کرده بود. و لرد 
چمپرلین هر نمایشی را که کمتر از سه برده. و در هر 
پرده حداقل پنج اواز داشت بورلتا می‌دانست. ایسن 
ابهام نخست توسط رابرت الیستن» مدییر تثاتر 
سوری۶:: مورد بهره‌برداری قرار گرفت. الیستن که 
یکی از بزرگترین بازیگران دوران خودمحسوب می‌شد. 
ناخشنود از اجرای نمایشهای پیش پا افتاده, در ۱۸۰۹ 
نمایشنامه‌ی تدبیر نیکود.» اثر فارکوار را به يك پورلتا 
تبدیل کرد, و در بایان آن مکبث را به صورت باله‌ی 
حرکت» افزود. پس از اين اقدام. تئاترهای فرعی 
آموختند که تقریباً هر اثری را تغییر دهند تا از کنار 
محدودیتهای قانونی بگريزند. 

ملودرام نیز که غالب تثاترهای فرعی اجازه‌ی 
اجرای ان را داشتند همان رخنه را داشت. اين نوع 


تصویر ۴۰.۱۴. آمفی تثاتر استلی. چنان که در 
اوایل سده‌ی نوزدهم تصویر شده است. عرصه (گود) 
ر صحنه‌ی این آمفی‌تناتر هر دو مورد استفاده‌ی تثاتر 
نیز قرار می‌گرفتند. اما معمولا برای ملودرامهای 
مربوط به سلحشوران به کار می‌رفت. برگرفته از 
کتاب لندن مصور از ویلکینسن (۱۸۲۵). 


نمایش اساسا در سه پرده نوشته می‌شد و با موسیقی 
همراه بود. بنابراین با کوتاه کردن درامهای معمولی به 
سه قسمت. و افزودن موسیقی, آنها را به ملودرام تبدیل 
کردند. کاراین تدبیرها به آنجا کشید که گفته‌اند یکبار 
اتللو به عنوان ملودرام اجرا شد با اين تفاوت که هر 
بنج دقيقه یکبار صدای پیانویی به گوش می‌رسید. 

گو اينکه تئاترهای فرعی گاه به‌خاطر جنین 
خطاهایی جریمه می‌شدند. اما تفاوت میان تتاترهای 
اصلی و فرعی دیگر قابل تمیز نبود. نیاز به اصلاح این 
وضع آنقدر بالا گرفت که دولت مجبور به دخالت شد. 
در ۱۸۴۳ امتیاز قانونی‌ی تثاترهای اصلی. مصوبه‌ی 
دهدی ۰۱۶۶۰ لغو شد. پس از آن هر تناتری که 
بروانه‌ای اخذ می‌کرد. می‌توانست هر نوع نمایشی را 
اجرا کند. قانون تازه, البته. حق تصویب نمایشنامه‌ها 
را پیش از اجرا برای لرد چمبرلین حفظ کرد. و اين 





درام انگلیسی, ۱۸۰۰ - ۱۸۵۰ 


اگر چه غالب شعرای مهم انگلیسی در اوایل سده‌ی 
نوزدهم نمایشنامه نوشته‌اند. اما معدودی از اين آثار به 
متظور اجرا نوشته شده‌اند. و در میان آثار اجرایی‌ی 
آنها نیز تنها تعداد کمی موفقیتی به دست آوردند. 
غالب نمابشنامه‌های شاعرانه بین ۱۸۰۰ و ۱۸۵۰ از 
نظر موضوع و رهیافت نمایشی, نثو الیزابتی محسوب 
می‌شوند. زیرا به موضوعات تاربخی پرداخته‌اند و بر 
آن بودند تا افتخارات شکسپیر را زنده کنند. 

یکی از تحسین شده‌ترین نمایشنامه نویسان 
اوایبل سده‌ی وزدهم جووانا بیلسی: (۱۷۶۲ - 
۵۱ است که بین ۱۷۹۸ و ۱۸۱۲ مجموعه‌یی سه 
چلدی به نام نمایشنامه‌های احساسات:۷ منتشر کرد. 
که در هر نمایشنامه‌ی آن به یکی از عواطف انسانی 
پرداخته است. اشمار این نمایشنامه‌ها از کیفیت 
ممتازی پرخوردارند. اما خود نمایشنامه‌ها رضایتبخش 
نیستند. زیرا شخصیت و داستان نمایشنامه‌ها از 
انگیزه‌ی واحدی برخاسته‌اند. در میان آثار او تنها 
نمایشنامهی در مونتفسورت:۳ (اجسرا در ۱۸۰۰) 
مرفقیتی نسبی کسب کرد اما باید گفت نویسندگان 
دیگر تجلیل بسیاری از آثار او کرده‌اند. 

شعرای رمانتيك انگلیسی غالباً درام‌نویسی نیز 
می‌کردند. ساموثل تیلر کولریج»", (۱۷۷۲ - ۱۸۳۴) 
نظریهپرداز عمده‌ی رمانتیسیم در انگلستان با 
نمایشنامه‌ی ندامت»: (۱۸۱۳), ویلیام وردز ورث: 
(۱۷۷۰ - ۱۸۵۰) با نمایشنامه‌ی مرزداران: (۱۷۹۵ 
_ ۱۷۹۶): و جان کیتسزه (۱۷۹۵ - ۱۸۲۱) با 
نمایغنامه‌ی أتوی کیره (۱۸۱۹) از آن جمله‌اند. 





تصویر ۰.۴۱.۱۴ (۵) برسی بیش شلی» یکی از 
بهترین نویسندگان درامهای شاعرانه‌ی انگلیسی در 
دوران خود بشمار می‌رفت. 


پرسی بیش شلی:» (۱۷۹۲ - ۱۸۲۲) شاید بهترین 
درام‌نویس شاعرانه‌ی دوران خود باشد, اما آثار او مثل 
مینسی«۱۸, و پرومته‌ی بی‌زنجیر"۱ تأ سده‌ی بیستم به 
اجرا در نيامدند. سنسی (۱۸۱۹) داستان دختری است 
به نام بئاتریس سنسی که از پدر خود به خاطر رفتار 
غیر انسانی‌اش انتقام می‌گیرد. اين نمایشنامه بیش از 
هر اثر دیگری در دوران خود به درام جاکوبی:۷ نزديك 
می‌شود. جورج گوردن. ممروف به لرد بایسرن۳ 
(۱۷۸۸ - ۱۸۲۴) موفقترین شاعر رمانتيك انگلیسی در 
تئاتر است. زیرا هم بیش از دیگران نمایشنامه نوشت. 
و هم آثارش بیش از شاعران دیگر مناسب صحنه 
بودند. رد بایژن عضو کمیته‌ی تثاتر دروری‌لین بود. و 
دانش تثاتری و توجهش به جنبه‌صای اجراییی 
نمایشنامه از شاعران معاصرش بیشتر بود. با اين حال 
تنها يك نمایشنامه از او مارینو فالیه‌ر وس (۱۸۲۱). 
در دوران زندگیش به صحنه رفت (ر از همان هم 
ناخرسند بود), اما بعدها همه‌ی آثارش اجرا شدند. 
نمایشنامه‌ی سارا داضا پالوس::» (۱۸۲۱) اشتیاق 
مقاومت ناپذیر چارلز کین را برای نمایشهای عظیم 


۳۶ 


تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی ارل سده‌ی نوزدهم 


تاریخی پاسخ گفت. و نمایشنامه‌ی ورتر»» (اجرا در 
۰ داستان مردی که به خاطر انتقامجویی نابود 
می‌شود. یکی از ابزارهای شهرت مك ردی شد. 

سر والتر اسکاتس» (۱۷۷۱ - ۱۸۳۲) علاقه‌ی 
بایداری به تثاتر نداشت, اما تعدادی نمایشنامه نوشت. 
نفود او بر تثاتر انگلستان بیشتر به واسطه‌ی داستانهای 
اوست که توسط دیگران برای نمایش اقتباس شده‌اند. 
داستانهای او با تأکید بر رنگهای محلی و تاریضی, 
سکوی برتابی برای‌رمانسهای تاریخی» شدند. آثار 
رابرت براونینگ»» (۱۸۸۹-۱۸۱۲), که مزلف اشعار 
«دراماتيك» فراران است. ظاهراً مناسبترین درامهای 
شاعرانه برای صحنه بودند. و مك ردی مایل بود با این 
نوع نمايش طبع آزمایی کند. اما نمایشنامه‌های 
استرافورد. (۱۸۳۷), لکه‌ی ننسگی بر دامن 
اسکاچون::, (۱۸۴۳). و روز تولد کلمب:» (۱۸۵۳) 
موفقیت چشمگیری حاصل نکردند. شاید به اي علت 
که بر حوادث غیر عادی تکیه می‌کردند. در نتیجه 
نمی‌توانستند عمومی باشند. 

در اين دوران کسی که به روشنی ویژگیهای 
هنرمندی بزرگ را در خود داشت جیمز شریدان 
نولز», (۱۷۸۴ - ۱۸۶۲) نویسنسده و درام‌نسویس 
انگلیسی بود. هنگامی که نمایشنامه‌ی ویرجینیوس۱۵: 
(۱۸۲۰) از او برای نخستین بار اجرا شد در سراسر 
انگلستان و امریکا همچون الگوبی پذیرفته شد. شهرت 
نولز با نمایشنامه‌های ویلیام تلی۶ (۱۸۲۵). همسر ۷ 
(۱۸۳۳). و گوژ پشت (۱۸۳۲) تثبیت شد. موفقیت 
او مرهون تبدیل ماهرانه‌ی داستانهای ملو دراماتيك به 
صورت شکسییری است. نولز سالهای دراز در میبان 
منتقدان و تماشاگران محبوب ماند. 


۳۳۷ 


اگر نمایشنامه‌های جدی مورد لطف نبودند. در 
عوض ملودرام در این درران سرنوشت خوبی داشت. 
بسیاری از عناصر ملودرام را می‌توان در کمدیهای 
احساساتی و تراژدیهای بومی‌ی سده‌ی هجدهم سراغ 
کرد. اما تحول عمده‌ی اين شکلها هنگامی به وجود 
آمد که نمایشنامه‌های کوتسبو در اواخر سده‌ی هجدهم 
مورد توجه قرار گرفتند. سی‌وشش نمایشنامه از کوتسبو 
به زبان انگلیسی ترجمه شد و نمایشنامه‌های بیگانه», 
و پیس‌ارود..» تا سده‌ی نوزدهم در مجموعه‌های 
نمایشی‌ی انگلستان اجرا می‌شدند. شکل ملودرام از 
نمایشنامه‌نویسان انگلیسی نیز تأثیراتی پذیرفت, و در 
اين میان سهم ماتیو گرگوری لوبیس. (۱۷۷۵ - 
۸ بش از دیگرآن, بودد اسبتته لویسن. را بعملا 
به خاطر رسان مشهورش آمبروسیو, یا راهسب:.۳, 
(۱۷۹۵) «لوییس, راهب» می‌نامیدند. رسان مذکور و 
رمان قصر اشباح".. که بارها به صورت نمایشنامه 
تنظیم شده‌اند. موجب رواج سبکی شدند که به ملودرام 
«گوتيك» معروف شد. این دو داستان در فرون وسطی و 
در خرابه‌های قصرهایی اسرار آمیز یا صومعه‌ها اتفاق 
می‌افتند. و پر از چهره‌هایبی اغسراق شده, ارواح. 
خانواده‌هایبی که سالها یکدیگر را گم کرده‌اند. و 
جنایاتی هستند که سالها پوشیده مانده‌اند. در سال 
۲ تاس هالکرافشت»» (۱۷۴۵ - ۱۸۰۹) با 
نمایشنامه‌ی داستان اسرارآمیزه.» (که از نمایشنامه‌ی 
کوئلینا.» اثر پیکسره کور اقتباس شده بود) ملودرام را 
نیرویی تازه بخشید. اين نخستین نمایشنامه‌ی انگلیسی 
بود که ملودرام خوانده شد. این شکل نمایشیی تازه به 
سرعت مورد توجه تماشاگران بسیار قرار گرفت و از 
آن پس به عنوان تنها شکل دراماتيك در تثاترهای 





تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


کوچكك تثییت شد. 

تا دهه‌ی ۱۸۲۰ غالب نمایشهای ملودرام به 
جهانی غریب و دور از واقع می‌برداختند. و زمان و 
مکان در آنها دور از دست, و چهره‌ها فوق طبیعی و 
غیر عادی بودند. رمان زندگی در لشین:».۳ (۱۸۲۱) 
نوشته‌ی پیرس |گانه.» توسط خود او و دیگران بارها 
به صورت نمایش درآمد, و تحت نام جدید تام و جری. 
یا زندگی در لندن:».۲ ملودرام را به مباحثی از زندگی‌ی 
مماصر خود کشاند. و بر آن رنگهای محلی نیز افزود. 
در این داستان تعدادی از محله‌های مشهور لندن و 
حوادئی از زندگی‌ی روزمره‌ی مردم انگلیس گنجانیده 


شده است. 


موجی که با ٍگان آغاز شده بود. به‌وسیله‌ی 
جرولد. فیتز بال, و باکستن تصول یافشت. داگلاس 
ویلیام چرولد.:» (۱۸۰۳ - ۱۸۵۷) نمایشنامهنویسی را 
ار ۱۸۲۱ آغاز کرد و با يك سلسله ملودرامهای 
«دریایی»::» به موفقیتهای چشمگیری دست یافت؛ 





نمایشنامه‌ی او به نام سوزان سیاه چشم:» (۱۸۲۹) در 
حقیقت محبوبترین نمایش سده‌ی نوزدهم شد. اگر چه 
امروزه جرولد را به واسطه‌ی ملودرامهایش می‌شناسند. 
اما تراژدیهایی نیز به نظم نوشته است. وی پس از 
۱ نمایشنامه‌نویسی را کنار گذاشت تا در مجله‌ی 
پانج۳" مقاله بنویسد. ادوارد فیتز بال»» (۱۷۹۲ - 
۴۳ بیش از نوشتن آثار دست اول. تعدادی از 
رمانهای اسکات را به صورت نمایشنامه اقتباس کرد. و 
بزودی ملودرامهای «دریایی»ی او از آثار مشابه جرولد 
برگذشتند. اهمیت امروز او به خاطر ملودرامهایی است 
که بر اساس حوادث واقعی نوشته است. نمایشنامه‌ی 
جاناتان برد فورد. يا قتل در مهمانخانه‌ی کنار جاده:۳۵ 
(۱۸۳۳) در نخستین اجرای خود ۱۶۰ شب پشت سر 
هم به صحنه رفت. و اين رکورد تا سال ۱۸۶۰ شکسته 
نشد. فیتز بال پر بارترین درام‌نویس سده‌ی نوزدهم بود 
و تا دم مرگ به ارانه‌ی آثار تازه ادامه داد. جان 
بالدوین باکستن» (۱۸۷۹-۱۸۰۲) نیز که بازیگر 


تصویر ۴۲.۱۴. يك نمایش آبی در تثاتر سدلر ولز در 
اوایل سده‌ی نوزدهم. برای چنین نمایشهایی در اين 
دوره مخزن آبی را در صحنه قرار می‌دادند. برگرفنه از 
کتاب لندن. جهان صغیر. جلد سوم. ۰۱۹۰۲ 


۳۸ 





تصویر ۴۳.۱۴ (9) ملودرام با صحنه‌های خشن و خونریز جای نمایشهای سنگین را گرفته بود. در این نمایشها 
جسدها بر روی صحنه می‌افتادند. و کاردهای خون‌آلود از تن سخصیتهای نمايش بیرون کشیده می‌شد. برگرفته 


از کناب شگفتیهای تثاتر نوسته‌ی جی. ب. بربستلی. 


و مدیر تئاتر محبوبی بود بین دهه‌ی ۱۸۲۰ و ۱۸۷۰ 
بیش از ۴۰۰ نمایشنامه نوشت یا اقتباس کرد. آشار 
اولیه‌ی او بویژه نمایشنامه‌ی لوك کارگره»۳, (۱۸۲۶) در 
رواج ملودرام «محلی» نقش عمده‌ای داشته است. 
بسیاری از آثار بعدی‌ی باکستن فارس. پانتومیم. یا 
اقتباسهایی از رمانهای معاصر خود بودند. 

اگر چه پس از ۱۸۳۰ ملودرامهای غیر معمول و 
غریب ۳ گذشته هنوز متداول بودند» اما مایه‌های 
محلی و بومی به ندریج صحنه‌های تئاتر انگلیسی را 
تسخیر می‌کردند. در اين دوره انواع دیگری از نمایش 
نیز بر سرگرمیها افزوده می‌شدند. سبرك استلی»۳ و 
سيرك سلطنتی ملودرامهایی با عملیات حیرت آور 


۳۹ 


اسب سواری اجرا می‌کرد و تماشاخانه‌ی سدلیرز 
ولز.: در ۱۸۰۴ مخزن بزرگ آبی پر صحنه قرار داد 
تا در آن صحنه‌های «آبی» (آکواتیك ) شاسل 
جنگهای دریایی و صحنه‌های نجات غریق را به 
نمایش بگذارد. 

تا حدود ۱۸۴۰ ملودرام در نزد تماشاگران عادی 
موفقیت عظیمی به دست آورده بود. در این دوره 
نویسندگانسی چون بولسور - لیتسن و مارستن 
ملودرامهای سنگینی نوشتند که مورد توجه تماشاگران 
ممتازتری فرار گرفت. اين نمایشها هم از نظر تثاتری 
موثر و هم از نظر منتقدان قایل قبول بودند. اگر چه 
بسیاری از آثار نولز در اين رده قرار می‌گیرند. اسا 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


کسی که اين نوع نمایش را تثبیت کرد جورج بولور - 
یشنم (۱۸۰۳ - ۱۸۷۳) نام داشت. لیتن که نخست 
به‌خاطر رمانهايش شهرت یافته بود. به تشویق مك ردی 
به نمایشنامه‌نویسی روی آورد. سه تا از نمایشنامه‌های 
ار به نامهای بانوی لیون: (۱۸۳۸), ریشیلیود» 
,)۱۸۳٩(‏ و پول (۱۸۴۰) که در سراستر سده‌ی 
نوزدهم اجرا شده‌اند, تا حد زیادی مرهون مك ردی 
اند. جان وستلند مارستن:» (۱۸۱۹ - ۱۸۹۰) نیز با 
نمابشنامه‌های دختر اشرافی:»۰» (۱۸۴۲) و آن بليك» 
(۱۸۵۲) در استقرار اين نوع نمایش سهم عمده‌ای 
داشته است. این دو نمایشنامه که در آنها به مسائل 
معاصر پرداخته می‌شود, زبانی شاعرانه و شکلی 
ملودراماتيك دارند. با رواج ملودرام «آقا منشانه»» 
بار دیگر تثاتر منزلت پیشین خود را در میان طبقات 
بالای انگلیسی به چنگ آورد. 


شرایط تناتری در انگلستان, 
۰ ۱۸۴۳ 


بین ۱۸۰۰ و ۱۸۱۷ اعتبار و ثبات تناتر انگلیسی تا 
حد زیادی مدیون جان فیلیپ کمبل « (۱۷۵۷ - 
۳ بوده است. در ۱۷۸۸ هنگامی که کمبل 
مدیریت تثاتر دروری لین را بر عهده گرفت اهمیت آن 
بسیار کمتر از دوران گاريك شده بود. ریچارد برینسلی 
شربدان مدیر سابق اين تثاتر تمام وقت خود را صرف 
امور سیاسی کرده بود و تامس کینگ:», که در غیاب 


او تثاتر را اداره می‌کرد ضوابط شریدان را نادیده 


۳0۰ 


می‌گرفت. با آنکه کمپل کوشش فراوانی به کار برد تا 
حیثیت از دست رفته‌ی تثاتر را بازگرداند. اما مشکلات 
مالی او را خسته کرد. و سرانجام در سال ۱۸۰۲ به 
تتاتر کاونت گاردن رفت و تا سال ۱۸۱۷ که بازنشسته 
شد در آنجا ماند. تثاتر کاونت گاردن در دوران مدیریت 
کمبل چشم و چراغ تثاترهای انگلیسی زبان جهان 
شد. 

هنگامی که کمبل بازنشسته شد انگلستان به 
خاطر جنگهای ناپلئونی دچار بحران مالی بود. و این 
وضع تا ۱۸۴۰ ادامه داشت. بین سالهای ۱۸۱۷ و 
۳ تناترهای معدودی توانستند از ورشکستگی 
بگریزند. تنزل درآمد تثاترها را می‌توان از وضع دروری 
لین دریافت. این تناتر در سالهای ۱۸۱۲ و ۱۸۱۳ بالغ 
پر ۸۰,۰۰۰ پاوند در سال درآمد داشت» اما در سالهای 
۷ ور ۱۸۱۸ با آن که صاحبان تناترها اجاره بهای 
خود را کاسته بودند درآمد تثاتر به ۴۳,۰۰۰ پاوند در 
سال سقوط کرده بود. بين سالهای ۱۸۱۹ ر ۱۸۲۷ 
رابرت الیستن سالانه ۱۰,۰۰۰ پاوند بایت اجاره‌ی 
تئاتر دروری لین می‌پرداخت, و در ۱۸۳۲ بس از آن 
که الیستن و جانشینانش شکست خوردند. اجاره‌ی 
همین تثاتر به ۶۰۰۰پاوند تنزل کرد. با این کاهش 
اجاره‌بها و هزینه‌های دیگر مقداری از فشارهای مالی 
از دوش مدیران برداشته شد. درآمد روزانه‌ی کاونت 
گاردن از ۳۰۰پاوند در ۱۸۰۹ به ۱۵۴پاوند در ۱۸۳۶ 
رسید. بین سالهای ۱۸۳۳ و ۱۸۳۵ تئاترهای مهمی 
چون دروری لین و کاونت گاردن دچار چنان مضیقه‌ای 
شده بودند که آلفرد بان (۱۷۹۸ - ۱۸۶۰) قادر شد 
هر دو تثاتر را اجاره کند و به صورت شرکت واحدی 
بگرداند. در اين میان تنها تماشاخانه‌ی هی مارکت که 





تصویر ۴۴.۱۴. (9) جان فیلیپ کمبل تهیه‌کننده. 
کارگردان و بازیگر بزرگ انگلیسی در نقش هملت در 
تثاتر کاونت گاردن. در ۱۷۸۳ 


تصویر ۴ نمای داخلی تناتر در وری‌لین بیش 
از آتش‌سوزی سال ۱۸۰٩‏ برگرفته از کتاب لندن, 
جهان صغیر. جله اول, .۱٩۰۲‏ 
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تثاتر کوچکی بود. و بویژه در فصل گرما از رقابتهای 
بزرگ فارغ بود. توانست تا حدی دخل و خرج کند. 

بخشی از مشکلات مالی در تثاترهای اين دوره 
ناشی از مخارج گزافی بود که صرف نمایشهای مجلل 
و باشکوه می‌شد. همچنین گاه گفته شده است که 
اردیتوربوم عظیم اين تئاترها مانع از ارانه‌ی بازیهای 
ظریف می‌شدند. و تأکید عمده‌ی نمایشها بر جنبه‌های 
دیدنی‌ی صحنه بوده است. دروری لین در سال ۱۸۰۸ 
آتش گرفت و ویران شد. و در سال ۱۸۰٩‏ بلای 
مشابهی بر سر کاونت گاردن آمد. در تثاتر تازه‌ی 
کارنت گاردن (۱۸۰۹) فاصله‌ی جلوی صحنه تا 
انتهای تالار حدود ۳۱/۵ متر بود. و همین فاصله در 
تناتر دروری لین (۱۸۱۲) اندکی کمتر بود. وجود 
چنین ابعادی» با رواج ملودرام رنگهای محلی؛ و 
صعنه‌های تاریخی مزید بر علت شد و بدون تردید 
انگیزه‌ای بود که عناصر بصری در نمایشها اهمیت 





بیشتری بیابند. 

علاقه به نمایشهای باشکوه از دهه‌ی ۱۷۹۰ 
آشکار شد. و آن هنگامی بود که کمبل دست به 
احیای آثار شکسپیر زد و همان راهی را در پیش گرفت 
که گاريك و دولوتربورگ با نمایشهای مجلل خود در 
درامهای فرعی آغاز کرده بودند. عمده‌ترین طراح 
صحنه در دوران کمبل, ویلیام کاپن: (۱۷۵۷ - 
۷ پس از تجدید بنای دروری لین در ۱۷۹۴ به 
شهرت رسید. اين تثاتر در آن زمان صحنه‌ای به پهنای 
۵ و عمق ۲۷/۵ متر داشت. و عرض پروسینیوم 
آن ۱۳ و ارتفاع آن ۱۱/۵متر بود. یکی از دکورهای 
کاین در ۱۷۹۹ رواق و راهروهای جانبی و جایگاه 
همسرایان کلیسایی جامع متعلق به سده‌ی چهاردهم را 
نشان می‌داد؛ عرض این صحنه ۱۶/۸ر عمق آن 
۶ ارتفاع آن ۱۱متر بود. کاپن تا سال ۱۸۰۹. که 
دروری لین آتش گرفت. طراح اصلیی آنجا بود. 


تصویر ۰۴۶.۱۴ نمای داخلی تتاتر کاونت گاردن پس 
از تجدید بنا در سال ۱۸۰۹ برگرفته از کتاب لندن» 
جهان صفیر, جلد سوم. ۱۹۰۲. 


> 





ون ِ/ 


مو 
ر اج 





تصویر ۴۷.۱۴. نثاتر کاونت کاردن در ۱۸۲۴. طراحی و مقباس گذاری از ربچارد کرافت. از کتاب تکامل 


تماشاخانه‌های انگلیسی (۱۹۷۳). 


برخی از دکورهای او تا ۱۸۴۰ مورد استفاده بودند. 
کاپن. بعکس دولوتر بورگ. طراح درامهای معمولی بود. 
و از نخستین منادیان انطباق تاریخی در صحنه‌های 
انگلیسی بشمار می‌رفت. با اینحال شیوه‌ی او تداوم و 
یکدستی نداشت. زیرا طراحان متصددی برای يك 
نمایش کار می‌کردند. و گاه دکور تازه‌ای برای يك پرده 
ساخته می‌شد در حالی که در پرده‌های دیگر همان 
دکورهای قدیمی را به کار می‌بردند. 

روش کمبل در صحنه پردازی و لباس نقطه‌ی 


۳0۳ 


عطفی میان کلیت مورد علاقه‌ی نثوکلاسیکها و فردیتی 
بود که رمانتیکها تبلیغ می‌کردند. بنابراین اگر چه کمبل 
غالب شخصیتهای اصلی را با لباسهایی شبه تاریخی 
بر صحنه می‌برده اما شخصیتهای فرعی در نمایشهای 
او معمولا لباسهای سنتی‌ی موجود در انبار لباس را 
می‌پوشیدند. با روشی مشابه. خانم سیدنز نیز در 
تراژدی لباسهای باب روز را کنار گذاشته بود. و 
«روپوش»هایی می‌پوشید که به هیچ دوره‌ای تعلق 
نداشتند. بعلاوه کمبل به تأثیر نمایشی بیش از 





ره مد 





ین اس روصم ی 


تصویر ۰۴۸.۱۴ (9) طرحی از وبلیام کاپن برای نمایشنامه‌ی ریچارد سوم اثر شکپیر. برگرفته از کتاب 


طراحی و ساخت دکور از مایکل وار. 


انطباقهای باستانشناسانه اهمیست می‌داد. او دکور 
کوریولانوس را به جای روم قدیم از روم جدید اقتباس 
کرد. زیرا عقیده داشت تماشاگرانش آمادگی‌ی پذیرش 
معماری‌ی دوران باستان را ندارند؛ و لباس شاه لیر را 
«شبه ساکسونی» انتخاب کرد. در نتیجه با آن که به 
دلپذیریی جزئیات تاریخی و جزئیات فردی اهمیست 
می‌داد. اما آنها را بدون یکنواختی و سازگاری به کار 
می‌برد. 

در دوران کمبل تعداد قطعات دکوریی بیچیده 
نیز به‌طور قابل ملاحظه‌ای افزایش یافت. مثلا 
نمایشنامه‌ی پیسارو اثر شریدان نیاز به گذرگاه تنگی 


۳۹۲ 


داشت که بر پلی بر بالای صحنه تعبیه می‌شد تا قهرمان 
داستان بتواند در لحظه‌ی موعود از طریق آن فرار کند. 
اين‌گونه وسایل با رواج ملودرام متداول شدند. در سال 
۱ عکمبل تحت تاثیر نمایشهای سلحشوران» در 
صحنه‌ی خود از يك گروه سوارکار استفاده کرد. او 
همچنین برای تأثبر گذاشتن بر تماشاگران صحنه‌های 
بزرگ راهپیمایی, تاجگذاری و صحنه‌های پرجمعیت را 
به نمایش خود می‌افزود. هنگامی که در ۱۸۱۷ 
بازنشسته شد تصویرگرایی تا حد ممکن در انواع 
درامها پذیرفته شده بود. 

رابرت الیستن (۱۷۷۴ - ۱۸۳۱) مدیر تثاتر 








تصویر ۴۹.۱۴. يك طرح صحنه‌ی گرتيك از ویلیام کاین در نمایشی از ج. ف. کمبل در تثانر در وری‌لین پس از 
۹ بل در اين زمان فصد احیای دوران شک‌پیر را داشت. برگرفته از مجله‌ی هنر, ۱۸۹۵ 


دروری لین از سال ۱۸۱۹ تا ۱۸۲۶ تصویر گرایی را 
مورد تأکید قرار داد. در اجسرای شاه لیسر (۱۸۲۰) 
درختهایی واقعی بر صحنه کاشته برد. و باد چنان بر 
شاخ و برگ درختها می‌پیچید و آنها را خم می‌کرد که 
صدای لیر در صحنه شنیده نمی‌شد. الیستن شبکه‌ی 
آبی تعبیه کرده بود تا بتواند فواره و آبشار واقعی ایجاد 
کند. ویکی از طراجان اصلیی او کلارکشن 
استنفیلد (۱۷۹۳ - ۱۸۶۷) دیورامای متحرك را به 
تثاتر آورد (از حدود سال ۱۸۰۰ پانوراما در لندن رایچ 
شده بود). 


هنگامی که جیمز رابینسن پلانشده»: (۱۷۹۶ - 


۳۵۵ 


۷۰ در ۱۸۲۳ توانست چارلز کمیل:: (۱۷۷۵ - 
۴ مدیر کاونت گاردن از ۱۸۱۷ تا ۱۸۳۲ را 
قانع کند که برای کلیه‌ی نقشهای شاه جان ار شکسییر 
لباسهایی با انطباق تاربخی به کار گیرد. گام اصلی به 
سوی عتیق‌گرایسی برداشته شد. در آن روزگار 
بازیگران می‌ترسیدند با آن لباسها اسباب تمسخر و 
خنده‌ی تماشاگران قرار گيرند, اما چنین نشد و مورد 
استقبال قرار گرفتند. در ۱۸۲۴ کمبل در نمایش هنری 
چهارم. قسمت اول. انطباق تاریخی را هم در لباس و 
هم در صحنه‌یردازی رعایت کرد. به رغم موفقیتی که از 
این اجراها حاصل شد, کمبل تا ۱۸۲۷ دیگر این 








تصوپر ۵۰.۱۴. يك طرح لباس از ج. ر. پلانشه 
برای نمایشنامه‌ی هنری چهارم درنمایشی از چارلز 
کمیل (۱۸۲۴). از کتاب لباسهای نمایشنامه‌ی هنری 
چهارم شکسپیر: قسمت اول و درم. ۱۸۲۴. 
کنابخان‌ی لی‌لی. دانشگاه ایندیانا. 


تجربیات را تکرار نکرد. تا آن که مك ردی در سال 
۷ این شیوه را بتمامی پذیرفت, زیرا در دوره‌ی او 
سندیت تاریخی طرفداران پیگیری یافته بود. بنابر این 
اگر چه اقدامات پلانشه در ۱۸۲۳ نقطه‌ی آغازی 
موب می‌شود آما بلافاصله تحولی در تجرییات 
تئاتری ایجاد نکرد. 

پلانشه, اماء رهبر جنبش عتیق‌گرایی ماند. او که 
برای طرح لباسهای خود نیاز به اطلاعات تاریخضی 
داشت. تحقیقات دامنه‌داری را اغاز کرد. و نتیجه‌ی 


مطالعاتش را در کتابی به نام تاریخ لباس انگلیسی(«. 
(۱۸۲۴) منتشر کرد که تا مدتها مرجم طراحان 
انگلیسی بود. پلانشه به تحقیقات خود در باره‌ی 
خانواده‌های نجبا و نشانهای خانوادگی‌ی آنها ادامه 
داد چنان که همواره مورد مثورت تهیه کنندگان قرار 
می‌گرفت. بنابراین پلانشمه نه تنهسا ترکی به 
صحنه‌پردازی مستند و منطبق با تاریخ داد. بلکه 
اطلاعاتی در باره‌ی نحوه‌ی پیاده کردن آنها نیز به 
دست داد. 

در دهه‌ی ۱۸۳۰ تثاترها بر آن بودند که در فصل 
نمایشی‌ی خود تعدادی نمایش زیبا و شسته رفته تهیه 
کنند. هرینه‌های روزافزون نمایشها مدیران را بر آن 
داشت برای توجیه و تأمین سرمایه‌ی لازم نمایشهایی 
تهیه کنند که مدت طولانی‌تری قابل اجرا باشد. در 
نتیجه از آن پس گرایشی به سوی نمایشهای پر اجرا 
پیدا شد. گو اینکه تا سال ۱۸۵۰ اين امر گسترش 
زیادی نیافت. 

بین ۱۸۰۰ و ۱۸۴۳ تعدادی بازیگر برجسته از 
تئاتر انگلیسی سر برآوردند. تا ۱۸۱۵ صحنه‌های 
انگلیسی در تسخیر خانواده‌ی کمبل بود. تقریباً همه‌ی 
۲ فرزند راجر کمبل (۱۷۲۱ - ۱۸۰۲). مدیر يك 
تتاتر محلی, بازیگر شدند. در اين میان تنها جان فبلیپ 
و سارا کمبل سیدنزر: (۱۷۵۵- ۱۸۲۱) شهرت 
دیربایی به دنت آرردند. جان فیلیپ کمبل از ۱۷۷۶ 
در نوجوانی به صحنه رفت. در ۱۷۸۳ به لندن آمد و به 
تدریج مورد توجه قرار گرفت, و از ۱۷۹۰ تا دوران 
بازنشستگی سرکرده‌ی بازیگران انگلیسی زبان در 
جهان شمرده می‌شد. خانم سیدنز از کودکی به صحنه 
رفت؛ در ۱۷۵۵ در تئاتر دروری لين موفقیتی حاصل 


۳۵۶ 





تصویر ۵۱.۱۴. گراووری بر اساس يك نقاشی از ج. هب هارلو (۱۸۱۹). در اين صحنه از نمایشنامه‌ی هنری 
هشتم اثر شکسپیر تعدادی از اعضای خانواده‌ی کمبل نقش دارند. گواینکه هیچ‌وقت همه‌ی اعضای اين خانواده 
در يك نمايش ظاهر نشدند. در این تصویر خانم سبدّنز در جلو در نقش کاترین, جان فیلیپ کمبل در سمت چپ 
در نقش کاردینال وسلی. پشت میز در مرکز تصویر چاراز کمبل در نقش کرامول, بالای تصویر در مرکز استفن 
کمیل در نقس هنری هشتم دیده می‌شوند. موزه‌ی نثاتره موزه‌ی ویکتوربا و آلبرت. 


نکرد لذا به تثاترهای حومه‌ی لندن روی آورد و تا 
۲ در آنجا به کار خود ادامه داد. در سال ۱۸۱۲ 
دوباره به لشدن بازگشت و تا دوران بازنشستسگی 
بزرگترین بازیگر زن در نقشهای تراژدی در دوران خود 
شناخته می‌شد. 

کمبل و خانم سیدنز به خاطر وقار شکوه, / 
ظرافت در بازیگری سبکی را رواج دادند که معمولا 
«كلاسيك» خوانده می‌شود. این سبلك در نزد کمبل گاه 
حالتبی سرد به او می‌داد. اما در نقشهسای کاتسوه 


۳۵۷ 


کوریولانوس» کاردینال ولسی, بروتوس, رولاء بدون 
شك چشمگیر بوده است. ار همواره در شخصیت 
پردازی‌ی نقشهای خود با اشتیاق و کوشش بسیار کار 
می‌کرد. و نتیجه‌ی کار را با دقت حفظ می‌نمود. او را 
بازیگری خودآگا: خوانده‌اند. یعنی کسی که مدام 
مواظب رفتار و گفتار خود است. و خود انگیخته: 
نیست. خانم سیدنز نیز همان شکوه و وقار در صحنه را 
داشت. اما چون از احساس عاطفیی بیشتری 
برخوردار بود بازیگر برتری شناخته می‌شد. او را بویژه 





تصویر ۵۲.۱۴. جان فیلیپ کمبل در نقش هملت در 
يك تناتر محلی. نله يا دربچه‌ی مخفی در این صحنه به 
عنوان گور مورد استفاده قرار گرفته است. وسایل 
گورکن که از اشیاء قدیمی‌ی کمدیهای سيك است 
قابل‌توجهند. برگرفته از خاطرات چرزف گریمالدی 
زیر نظر چاراز دیکسن, جلد ارل (۱۸۳۸). 


در نقشهای لیدی مکبث, ملکه کاترین, ولومینا. و خانم 
هالر بسیار ستوده‌اند. 

استفن کمبل (۱۷۵۸ - ۱۸۲۲). عضو دیگر 
این خانواده. معمولا در تئاترهای محلی بازی می‌کرد. 
اما پس از احراز موفقیت در نقش فالستاف در لندن به 
شهرت رسید. دیگری الیزا کمبل ویتلاك» (۱۷۶۱ - 
۶ است که پس از مدتی نمایش در لندن. در سال 
۴ به امریکا مهاجرت کرد و یکی از سرشناسترین 
بازیگران سرزمین جدید شد. چاراز کمبل یکی دیگر از 
اعضای خانواده‌ی کمبل نخست در نقش قهرمانان 
جوان در نمایشهای جان فیلیپ کمبل کسب مهارت 
کرد. و بعدها به مدیریت تثاتر کاونت گاردن رسید. 
بخش اعظم شهرت سالهای پیریی او با دخترش 
فرانسس آن کمبل:ه (۱۸۰۹ - ۱۸۹۳) درآمیخته 


است. فرانسس از نخستین اجرای صحنه‌ای در ۱۸۲۹ 


تا دوران بازنشستگی در ۱۸۳۴ محبوبترین بازیگر زن 
انگلیسی محسوب می‌شد. چارلز کمبل در ۱۸۳۶ 
بازنشسته شد. و بعدها با لرد چمبرلین در انتخضاب 
نمایشنامه‌ها مشورت می‌کرد. 

سبك بازیگری‌ی کمبل توسط دیگران ادامه 
یافت: چارلز ماینه یانگ, (۱۷۷۷ - ۱۸۵۶) که پس 
از بازنشسته شدن جان فیلیپ کمبل ایفای نقشهای او 
را بر عهده گرفت؛ جی. م. وانین هف (۱۷۹۰ - 
۱ جی. و. والاك" (۱۷۹۱ - ۱۸۶۴) که به 
آمریکا رفت و در آنجا مشهور شد؛ و الیزا آنیلم 
(۱۷۹۱ - ۱۸۲۷) که به نظر بسیاری از منتقدان 
جانشین برحق خانم سیدنز شد. 

رهیافت کلاسيك در بازیگری پس از ۱۸۱۴ در 
میان بازیگران مکتب رمانتيك رقبایی یافت. ادموند 


کین:ه» بزرگترین مدعی‌ی سبك جدید و جانفین 


۳۵۸ 


جورج فردريك کوكد«ه» (۱۷۵۶- ۱۸۰۲) شد. کوله از 
۶ تا ۱۸۰۰ به‌لندن نياند و هنگامی آمد که 
نیرویش رو به‌تحلیل بود. او معتاد به الکل. و بازیگری 
غیرقابل اعتماد بود. و گاه برای مدتی طولانی نابدید 
می‌شد. اما وقتی که بر خودش مسلط بود هیچکس در 
جذب تماشاگران به پای او نمی‌رسید. هنگامی که کوكه 
از وضع جسمانی خوبی برخوردار بود بهترین بازیگر 
نقشهای شروری چون ریچارد سوم و یاگو شمرده 
می‌شد. او توجهی به متانت و رفتار اشرافی نداشت, و 
در تصوير کردن ریا و سالوس و شرارت بی‌رقیب بود. 
کوك پیرو واقعگرایی بو و خود نیز گاه دیالوگهای 
شاعرانه‌ای به نثر می‌نوشت تا بدین وسیله از وزن و 
قافیه پرهیز کند. او سالهای آخر عمر را از ۱۸۱۰ 
۲ در آمریکا گذراند. و نخستین بازیگر انگلیسی 
بود که به عنوان ستاره‌ی میهمان په آمریکا سفر کرد. 





۳۵۹ 


تصویر ۵۳.۱۴. ادموند کین در نقش ریچارد سوم. 
برگرفته از يك گراوور سده‌ی نوزدهمی. 


سفرهای کوك در آمریکا زمینه‌ای برای تثاتر آمریکایی 
فراهم ساخت که نتایج خوبی به‌بار آورد. 

سبك بازیگری‌ی رمانتيك را کول جا انداخت, 
اما ادموند کین (۱۷۸۷ - ۱۸۳۳) آن را کمال 
بخشید. کین در چهارده سالگی به عنوان اعجوبه‌ی 
بازیگری به استاد کری»ه» ملقب شد, و در شرکتهای 
حوسه‌ی لشدن کار خود را آغاز کرد. تا سن 
بیست‌وهفت‌سالگی به لندن نیامد. اما وقتی آمد. از 
همان آغاز در ۱۸۱۴ ستاره‌ی اصلیی تئاترهای لندن. 
و پس از بازنشسته شدن کمبل برجسته‌ترین بازیگر 
زمانه‌ی خود قلمداد شد. او نیز همچون کوك استاد 
نقشهای شرورانه از قبیل ریجارد سوم, شیلاك. سر 
جیلز اوراله, و باراباس بود؛ وی به ندرت در نقشهای 
کمدی ظاهر می‌شد. اگر چه گفه‌اند بازیگری شهودی 
(غیر تکنیکی) و احساسی بود. اما این تصور احتماله 


تئاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


نادرست بوده است. چرا که روی هر لحظه‌ی نمایش و 
هر زیر و بم آن به دقت کار مي‌کرد. هنگامی که نقشی 
را به دقت ؛می‌ساخت. آن را در همه‌ی اجراهایش نگه 
می‌داشت. کین گاه تغییراتی در شخصیت پردازی‌ی 
خود می‌داد و آن را اصلاح می‌کرد. و اين قصد عمدی 
را به حساب اعتیاد او به الکل می‌نوشتند. البته در 
سالهای آخر عمر دیده می‌شد که نیروی خود را برای 
لحظه‌های اوج نمایش حفظ می‌کند. وبقیه‌ی نمایش را 
سرسری اجرا می‌کند. بعکس کمبل او ارزشی برای 
وقار و شکوه اشرافی در صحنه قایل نبود؛ و برای تأثیر 
نقش خود اگر لازم بود بر کف صحنه می‌خزید. و پیچ و 
تاب می‌خورد. بنابراین باید گفت تأکید او بیشتر بر 
انمکاس راقعیی احساس بود. در حالی که کمیل 
می‌کوشید تصویری آرمانی و اشرافی از نقش خویش 
القا کند. سباك کین تماشاگران تازه‌ی تثاتر, یعنی 
طبقه‌ی متوسط را خوشتر می‌آمد. اما در اراخر عمر 
رفتار غیراخلاقی و اعتیادش محبوبیت او را خدشهدار 
کرده بود. 

پس از ۰۱۸۱۵ بستن قرارداد ستاره‌گری در 
نمایشهای عمده‌ی انگلستان بدل به يك سنت شد. و 
این سنت را کین پایه‌گذاری کرد. پس از دههمی ۱۸۲۰ 
ادموند کین هرگز همچون عضوی معمولی در شرکتهای 
لندنی بازی نکرد. و برای هر روز اجرا ۵۰ پاوند 
دستمزد طلب می‌کرد (در حالی که کمبل هرگز بیش از 
۶ باوند. و خانم سیذنز پیش از ۳۰پارند در هفته 
دریافت نکرده بودند). کین با دریافت دستمزد بالا در 
يك مجموعه‌ی نمایشی‌ی محدود الگویی گذاشت که 
پس از او بسیاری از ستارگان از آن پیروی کردند. 

اگر چه هیچ بازیگر کمدی شهرتی را که کمبل 


۳۶۰ 


و کین کسب کرده بودند به دست نیاورد. اما بازیگران 
کمدی‌ی بسیاری مورد تحسین بوده‌اند. رابرت الیستن 
علاوه بر اهمیتی که به عنوان مدیر تثاتر داشت. در 
نقش قهرمانان کمدی, و بعدها در نقشهایی چون 
فالستاف. شهرتی همه‌جاگیر بافت. چارلز ماتیوز, 
ارشدهه» (۱۷۷۶ - ۱۸۳۵) بویژه در نمایشهایی با 
عنوان «در میان خانواده‌ها» که خود آنها را می‌نوشت 
يك سلسله شخصیت - تیپ را همزمان اجرا می‌کرد. 
شخصیتهابی که خودش از مشاهدات شخصی خلق 
کرده بود. اين نوع تقلیدهای درخشان که حوالیی 
۸ آغاز شده بود. جارلز ماتیوز را به عنوان یکی 
از جاذبه‌های عمده‌ی تثاتر در سراسر انگلستان مشهور 
ساخت. و در سالهای ۱۸۲۲ ر ۱۸۳۴ او را به آمریکا 
کشاند. اين درره همچنین آغاز دوران کمدی بازان 
سبلك۰» محسوب می‌شود. اجرا کنندگانی جون جوزف 
مونینهه» (۱۷۵۸ - ۱۸۳۲). جان لیستن (۱۷۷۶ - 
۶ هر رابرت کیلی»« (۱۷۹۳ - )۱۸۶٩‏ برای 
نخستین بار دستمزدهایی طلب می‌کردند که معادل و 
گاه بیشتر از دستمزد بازیگران نقشهای جدی بود. 
ستازگان برجسته‌ی دیگر در ایسن دوره عبارتند از: 
تیرون پاور (۱۷۹۵ - ۱۸۴۱) که به‌خاطر تقلیدهای 
ایرلندی‌ی بامزه‌اش مورد توجه بود. و ت. پ. کوك 
(۱۷۸۶ - ۱۸۶۴) که به قهرمان نمایشهای«دریایی»۵ 
در ملودرامها شهرت داشت. 

ر تماشاگران اين دوره نمایشهای غریب و غیبر 
معمول را بیشتر می‌بسندیدند» و در ارایل سده‌ی 
نوزدهسم استفاده از کودکان بازیگر به صورت 
بیمارگونه‌ای شایع شده بود. در میان این بازیگران 
یلیام هنری وست بتیس» (۱۷۹۱ - ۱۸۷۴) از همه 


نامی‌تر بود. و به روسیوس جوان ملقب شده بود. و طبق 
سنت کودکان بازیگر ار را استاد بتی می‌نامیدند. استاد 
بتی پس از کسب شهرت در تثاترهای حومه‌ی لندن در 
سال ۱۸۰۴ به لندن امد. و چنان محبوبیتی یافت که 
کمبل و خانم سیدنز برای مدنی صحنه را ترك کردند. 
یکبار مجلس انگلستان جلسه‌ی خود را پیش از وقت 
تعیین شده تعطیل کرد تا نمایندگان بتوانند اجرای او را 
ببینند. شهرت بتی خیلی زود سرآمد. و پس از ۱۸۱۱ 
بکلی فراموش شد. 

بازیگران انگلیسی بجر مدتی که به عنوان ستاره 
قرارداد بسته بودند. با دستمزد هفتگی ر يك نماش 
ویژه به نفع خود در فصول نمایشی‌ی سال به استخدام 
تثاترها در می‌آمدند. در اين دوره «رشته‌ی حرفه‌ای» 





۳۶۱ 


تصریر ۵۲.۱۴. (9) ویلیام هنری وست, بنی, يا 
روسیوس جوان. 


هنوز قاعده‌ی کلیی استخدام بود. اما قراردادهای 
تخصصی روزبه‌روز رایجتر می‌شد.. پس از ۱۸۰٩‏ 
چاراز کمبل برای تناتر خود معادل سه گروه کامسل 
نمایشی بازیگر استخدام کرد. یکی برای درام جدی, 
یکی برای کمدی, و سومی برای موسیقی و رقص. پس 
از آن شرکتهای بزرگ تنها بازیگرانی را استخدام 
می‌کردند که در حوزه‌ی محدردی تخصص داشته 
باشند. بدین ترتیب تنوع نقشها افزایش یافت. و هر 
گررهی صاحب تعداد زیادی اجرا کننده‌ی متخصص 
شش 

تمرینات هنوز سرهم‌بندی می‌شد. اگر چه هدف 
کمبل به دست آوردن تأثیری گررهی و جمعی بود. اما 
تمریناتش از روخوانی فراتر نمی‌رفت. علت این امر 











تصویر ۵۵.۱۴. غالب بازبگران انگلیی در اوایل سده‌ی نوزدهم کار خود را در حومه‌ی شهر لندن آغاز 
می‌کردند. چه در حرمه و چه در شهر, بازیگران بیشترین درآمد خود را از تمایشهای ویژه‌ای که به نفع خود اجرا 
می‌کردند به دست می‌آوردند. در اینجا صحنه‌ای از يك نمايش ویزه در حومه‌ی لندن که به نفع بازیگران اجرا 
شده, و تماشاگران کمی به دبدن آن رفته‌اند مشاهده می‌شود. در این نصوير بسیاری از عناصر معماری و صحنه 
در آن دوران نیز دیده می‌شود. برگرفته از کتاب زندگی‌ی يك بازیگر نوسته‌ی پیرس (گان (۱۸۲۵). 


شاید آن باشد که در این درره گردآمدنهای گروه ۳ 
تمرینات حرکت جزء سنت جاری‌ی گررهها شده بود. 
ر همین جمم‌شدنها هماهنگیی لازم را به وجود 
می‌آورد. در این دوره رسم بر آن بود که بازیگران در 
صحنه به فاصله‌ی دو بازوی گشاده از یکدیب‌گر 
می‌ایستادند تا مانع از حرکات و اطوار یکدیگر نشوند. 
از انجا که نور بایین صحنه شعاع نور وسیعی داشت 
(به نام «رّز») بازیگرانی که گفتار مهمی داشتند به مرکز 
«رز» می‌آمدند. پس از ادای گفتار خود سه قدم به 
طرف چپ يا راست می‌رفتند. و جای خود را به بازیگر 
بعدی می‌سپردند. اين جابه‌جایی‌ی مداوم از ویژگیهای 


بازیگری در اوایل سده‌ی نوزدهم بوده است. 


مك ردی و وستریس 


در دهه‌ی ۱۸۳۰ دو مدیر تئاتر انگلیسی. مك ردی و 
خانم وستریس تصمیم گرفتند که آشوب حاکم بر 
صحنه‌های انگلیسی را فرو نشانند. و برای بهبود 
تناتر اقدام کنند. 

دیلیام چارلز مك ردی0» (۱۷۹۳ - ۱۸۷۳) 


۳۶۲ 


تناتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


علاقه‌ای به صحنه نداشت تا آنکه بحران مالیی تثاتر 
پدرش در بیرمنگام او را واداشت مدرسه را ترك گوید و 
در ۱۸۱۰ در سن هفده سالگی پا بر صحنه گذارد. در 
۶ در لندن, رقیبی برای کین محسوب می‌شد. اما 
تا کین" زنده بود عنوان بهترین بازیگر انگلیسی به او 
تعلق نگرفت. مك ردی در بازیگری شکوه و وقار و کار 
منضبط کمل. و حرارت کین را درهم می‌آمیخت. و 
بعکس کمیل می‌کوشيد تصور و توهمی از زندگیی 
روزمره را بر صحنه آورد. از اینرو بسیاری از عادات 
بومی و آشنای انگلیسی را در کار صحنه وارد کرد. 
مکتهای طولانی‌ی او. که گوبی در طول آنها به پاسخ 
بازیگر مقابلش می‌اندیشد. شهرت ویژه‌ای داشت. 
ناخرسندیی عمیق مك ردی از کیفیت هنری‌ی 
تثاترهای معاصرش او را بر آن داشت تا مدیریت 
تثاتری را بر عهده گیرد تا شاید بدینوسیله اصلاحاتی 
به عمل آورد. از ۱۸۳۷ تا ۱۸۳۹ مدیر کاونت گاردن. 
ر از ۱۸۴۱ تا ۱۸۴۳ مدیر تثاتر دروری لین شد, که در 
هر دو تئاتر بیشتر موفقیت هنری کسب کرد تا مالی. او 
به رغم مشکلات فراوانی که پیش رو داشت موفق به 
نوآوربهایی شد که پایه‌ی تجربیات آیندگان شد. 
مك ردی یکی از نخستین کارگردانان تثاتر به 
مفهوم امروزیی کلمه است. او به بازیگرانش اجازه 
نمی‌داد موقعیت صحنه‌ی خود را خود انتخاب کنند. و 
مایل بود خط حرکت::» آنها را او تعیین کند. 
بازیگرانش غالباً او را مسخره می‌کردند و با ار ستیزه 
داشتند اما او راه خود را می‌رفت. بعلاوه» ماک ردی 
تأکید بسیار داشت که بازیگران در موقع تمریتات نیز 
واقعا بازی کنند. و «خود را تنها برای صحنه حفظ 
نکنند». در آن روزگار بازیگران کارهای اصلی و جالب 


۳۶۳ 


تصویسر ۵۶.۱۴. (9) مك ردی در نقش ورنر در 
نمایشنامه‌ای به تام لرد بایرژن. برگرفته از کتاب تاریخ 
اجمالی‌ی تثاتر. از فیلیس هارتتول. 








تصویر ۵۷.۱۴. صحنه‌ای از نمایش شاه لیسر به 
کارگردانی مك ردی, ۱۸۳۸. مك ردی در وسط صحنه 
در نقش لیر؛ پربسپلا هورتن در طرف چپ او در نقش 
دیوانه (اين نفش در سده‌ی نوزدهم توسط زنان ایفا 
می‌شد). برگرفته از کتاب یادداشتهایی از فوت و فن 
صحنه‌ای بر کاونت گاردن. ۱۸۳۹-۱۸۳۸ نوشته‌ی 
جورج شارف. .۱۸۳٩‏ 


خود را تنها در هنگام اجرا رو می‌کردند. اگر چه مك 
ردی نتوانست روحیه‌ی بازیگران را تغییر دهد. اما 
موفقیت او به عنوان کارگردان و بازیگر موجب تغییراتی 
در صحنه‌های انگلیسی ند 

مك ردی بر همه‌ی جزئیات نمایش خود توجه 
می‌کرد. اگرجه در مجموعه‌ی نمایشیی خود تعدادی 
نمايش تجارتی و روتین ذخیره داشت که در فصلهای 
نمایشی مرتب تکرار می‌شدند. اما هر سال چند نمایش 
تازه و به دقت پرداخته شده نیز معرفی می‌کرد. او 
نخستین کارگردانی بود که انطباق تاریخی در صحنه 
پردازی و لباس را پیگیرانه رعایبت می‌کرد. طراح 
اصلییاو چارلز مارشال:» (۱۸۰۶ - ۱۸۸۰) یکی از 
بهترین نقاشان منظره ساز در دوران خود بود, البته 
مک ردی با طراحان دیگر نیز همکاری داشست. 
کلارکسن استتفیلد در نمايش هنری پنجم دیورامای 
متحرکی طراحی کرد تا يك سفر دريايي از ساوئمپتن 
به هارفلور و کول را نشان دهد. همیلتن اسمیست«*» 
(۱۷۷۶ - ۱۸۵۹) نیز که یکی از عتیق گرایان مشهور 
دوران خود بود گاه مك ردی را در طرح لباسهایش 
پاری می‌کرد. 


مك ردی مایل بود وضع مجموعه‌های نمایشی را 
ساماتی بخشد. او علاقه‌ی زیادی به آثار شکسپیر 





داشت. و مدعی بود که متنهای اصیل شکسپیر را کار 
می‌کند. گو اينکه در اين مورد هميشه وسواس نشان 


نمی‌داد. او توانست برخی از چهره‌های ادبی‌ی مان 
خود را قانع کند تا نمایشنامه بنویسند. و پیدایش 
ملودرام «اقا منشاند۳۳» تتبجه‌ی کوششهای اورست. 
مك ردی معتقد بود يك گروه نمایشیی کامل و با 
منزلت نباید بیش از چهار نمایش در هفته اجرا کند. 
حتی اگر نمایشی بسیار مورد توجه باشد (بسیاری از 
مشکلات مالی‌ی او ناشی از این سیاست بود). 

ما ردی يك گروه نمایشی با کیفیت خوب به 
وجود آورد. هلن فاسیت (۱۸۱۷ - ۱۸۹۸) از گروه 
مك ردی بازیگری از مکتب کمبل بود. او در + 
برای نخستین بار در لندن به صحنه رفت. و معمولا 
بهترین بازیگر زن در دوران خود شمرده می‌شد. خانم 
ماری وارنرره» (۱۸۰۴ - ۱۸۵۴) نیز بهترین بازیگر 
نقشهای مهمی چون لبدی مکبث در گروه مك ردی 
بود؛ و ساموئل فلپ۶», که بعدها به عنوان مدیر نمایش 
کسب شهرت کرد نسبت به مك ردی در رده‌ی دوم قرار 
داشت. 

مك ردی که در استقرار تثاتری با کیفیت خوب 
ناکام شده بود در سال ۱۸۴۳ مدیریت را کنار گذاشت. 
و پس از آن به عنوان ستاره‌ی میهمان به سفر پرداخت. 
آخرین نمایش او در آمریکا در ۱۸۴۹ در تثاتر آستور 
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پلیس۲ به خاطر بلوایی که رقییش ادوین فورست 
برپا کرد ناقص ماند. در اين آشوب هنری بیست و دو 
نفر کشته شدند. مگ ردی در سال ۱۸۵۱ بازنشسته 


سمش 

اگر مك ردی بر درام معمولی‌ی انگلستان تأثیر 
گذاشت. خانم وستریس از طریق نمایشهای سرگرمی 
توانست آثار قابل توجهی عرضه کند. لوسیا الیزابتا 
بارتولوتزی (۱۷۹۷ - ۱۸۵۶) در سال ۱۸۱۳ با 


آرماند وستریس۱ (۱۷۸۸ - ۱۸۲۵) مشهورترین 
رقصگر دوران خود ازدواج کرد. در ۱۸۱۵ به صحنه 
رفت. و در لندن و پاریس به ایفای نقش پرداخت. 
بزرگتریسن موفقیست خود را در نقش «زنان 
شلوارپوش۰۷ در نمایشنامه‌ی جووانی در لنسین: 
(۱۸۲۱), که هجویه‌ای (بورلسکی) بر دون ژوان» 
اثر موتسارت بود به دست آورد. او تا دوران 
بازنشستگی‌اش در ۱۸۵۴ به عنوان محبوبترین بازیگر 


تصویر ۰۵۸.۱۴ () خانم وستریس و همسرش در نمایشنامه‌ی خانم و آقای ماتیو در منزل. برگرفته از کتاب 
تاریخ اجمالی تئاتر. فبلیس هارتنول, 
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کمدیهای سبّك و بورلسك (هجایی) باقی ماند. 

اهمیت خانم وستریس در تثاتر بیشتر به واسطه‌ی 
مدیریت تثاتر الیمپیك, از ۱۸۳۱ تا ۱۸۳۹ بوده 
است. او در اين تئاتر با جی. ر. پلانشه که بسیاری از 
نمایشهای مجموعه‌های او را می‌نوشت همکاری‌ی 
نزدیکی داشت. و پلانشه کار خود را به نوشتین 
پورلسك, خیالبازی» و نمایشهای فرعی محدود 
ساخته بود. نمایش بورلسك در این دوره کاریکاتوری 
از درامهای محبوب., اساطیر و یا وقایع روزمره‌ی 
معاصر بود. نمایش خیالبازی در شکل اصلی‌ی خود 
برخوردی ولنگارانه با اسطوره و افسانه‌های پریان 
داشت, و تأکید زیادی بر رقص و نمایشهای دیدنی 
می‌گذاشت. بورلسك و خیالب‌ازی هر و 
استفاده‌ی فراوانی از موسیقی می‌کردند. و بعدها به 
خاطر شباهتهایی که با هم داشتند. به تدریج درهم 
ادغام شدند. و هر دو به يك نام, بورلسك. شناخته 
شدند. بورلسك به خاطر لطیفه‌های افراطی‌اش ظاهراً 
با سلیقه‌ی مردم سده‌ی نوزدهم سازگارتر بود. در حالی 
که خیالبازی راه را برای کمدی موزیکال هموار 
می‌ساخت. اين دو شکل نمایشی, بویژه بين ۱۸۳۰ و 
۰ بشدت مورد توجة بودند. پلانشه پرکارترین 
نویسنده‌ی این نمایشها حدرد ۱۷۵ تمایش از این 
دست نوشت. آثار پلانشه با هوسبازی و زبانبازیهای 
مشهور خود نفوذ قاطعی بر اپرا کمیکهای گیلبرت و 
سولیوان داشته است. 

خانم وستریس» به عنوان مدیر تثاتر, به دلایل 
چندی در تئاتر انگلستان حائز اهمیت است. نخست 
آن که ار توجه زیادی به همه‌ی جزئیات نمایش داشت» 
و این جزئیات را در يك کل به هم پیوند می‌داد. دوم 
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ارزش ویژه‌ای برای جنبه‌های دیدنی‌ی نمایشها قائل 
بود و معرفی‌ی دکورهای جعبه‌ای در انگلستان را به او 
نسبت می‌دهند؛ خاستگاه دکورهای جعبه‌ای معلوم 
نیست., و به احتمال زیاد تحولی تدریجی داشته است. 
در ۱۸۰۸ نمایشنامه‌ی ونونیه نوشته‌ی لوییس 
راهب متتان هدز آنای متجاور بر طخ ان واست؛ 
در ۱۸۱۷ نمایشنامه‌ی بازیگر هزار پیشه» نوشته‌ی 
جورج کلسن* نیسز چنیسن صحضه‌ای داشست. 
نمایشنامه‌ی‌جاناتان برد فورد(۱۸۳۳) نوشته‌ی فیتز 
بال چهار اتاق را همزمان در يك صحنه بکار برد. که دو 
تا در بالا و دو تا در پایین قرار داشتند. اگرچه نحوه‌ی 
ساختن چنین صحنه‌هایی بر ما روشن نیست. اما 
می‌توان تصور کرد که احتمالا از دکورهای جعبه‌ای 
استفاده کرده بودند. به هر حال خانم وستریس نخستین 
کسی بود که اين نوع دکور را به طور پیگیر به کار 
گرفت؛ ار همچنین احتمالا نخستین کسی بود که 
منطقه‌ی بازی را کاسلا محصور ساخت. در باره‌ی 
تاریخ معرفی‌ی دکورهای جعبه‌ای در تثاتر اليمپيك 
اختلاف زیادی وجود دارد. اما سال ۱۸۳۲ احتماله 
دقیقتر است. این دکورها در ۱۸۴۳ در تثاتر دروری 
لین و در ۱۸۳۷ در تثاتر کاونت گاردن دیده شده‌اند. با 
این حال دکورهای جعبه‌ای تا ۱۸۷۰ نوظهور بودند. و 
از آن پس مورد استفاده‌ی گسترده‌ای یافتند. 

خانم وستریس نه تنها از دکورهای جعبه‌ای 
استفاده می‌کرد یلکه آنها را به شکل خانه‌ای راقعی 
می‌آراست. کف اتاق را فرش می‌کرد. بر درهای اتاق 
دستگیره نصب می‌کرد. و اتاق را با قفسه‌ی کتاب. 
کتاب. و خرت و پرتهای دیگر تزیین می‌نمود تا تصویر 
يك اتاق واقعی را ایجاد کند. این دقتها در مورد لباس 


تصوییر .۵٩.۱۴‏ تتاتر اليمپيك در دههی ۱۸۲۰. 
برگرفته از کتاب لندن مصور از ویلکینسن (۱۸۲۵). 


تصویر ۶۰.۱۴. خانم وستریس و چارلز ماتیوز, پسر 
(هر دو در طرف چپ) در نمایشنامه‌ی بازی برنده 
شدن ار و. ب. برنارد. در تتتر الیمپيك(۱۸۳۲). این 
دکور معمولا جزء اولین دکورهای جعبه‌ای در تثاتسر 
انگلیسی بشمار می‌رود. طراحی از روی صفحه عنوان 
کتاب تثاتر انگلیسی توشته‌ی دوتگمب. جلد ۳۵ 
(حدود ۷۸۶۵). 
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نیز مراعات می‌شد. با توصیه‌های پلانشه, خانم 
وستریس به جای لباسهای اغراق شده و احمقانه‌ای 
که در بورلسکهای قدیمی رایج بود. لباسهایی از 
زندگیی واقعی اقتباس می‌کرد. بنابراین او نخستین 
کسی است که درام فرعی را به پایه‌ی درامهای 
کلاسيك ارتقا داد. 

خانم وستریس همچنین برنامه‌ی نمایشها را 
خلاصه کرد. او از مدت نمایشهای خود کاست., به 
طوریکه برنامه‌اش از ساعت ۱۱ شب فراتر نمی‌رفت. 
اين تغیبر اهمیت زیادی دارد. زیرا در دوران او نمایشها 
معمولا تا يك و دوی صبح طول می‌کشیدند. نوآوریهای 
خانم وستریس چندان مورد استقبال قرار گرفتشد که 
برنامه‌ی تثاترها به تدریج به يك نمایش در شب محدود 
شد. 

در ۱۸۳۸ خانم وستریس تئاتر اليميك را تركك 
گفت و با چارلز ماتیوز جوان»« (۱۸۰۳- ۱۸۷۸) 
ازدواج کرد؛ چارلز ماتیوز بازیگر کمدیهای سبك در 
شرکت خانم وستریس بود. از آن پس آن دو مشترکا از 
سال ۱۸۳۹ تا ۱۸۴۲ تثاتر کاونت گاردن, و سبس از 
سال ۱۸۴۷ تا ۱۸۵۶ تناتر لیسیوم را اداره کردند. آنها 
در هر دو تثاتر همان سیاستی را در پیش گرفتند که در 
تئاتر اليمپيك بایه گذاری شده بود. در تثاتر لیسیوم 
ویلیام راکسبی پورلی:.": (حدود ۱۸۱۴ - ۱۸۸۹) یکی 
از طراحان عمده‌ی آن روزگار با آنها همکاری می‌کرد. 
تأکید بر بالاتریین کیفیت در نمایشها آنها را با 
مشکلات مالی رویرو ساخت. و هر دو تجربه‌ی آنها 
در کاوئت گاردن, و دروری لین با شکست مواجه شد. 
با این حال اصلاحاتی که در اراث‌ی نمایشهای فرعی 
به عمل آوردند الهامبخش دیگران شد. و در دهه‌ی 


۰ به نتایج پرارزشی رسید. 

تناتر انگلیسی از ۱۸۵۰ در جریان يك دگرگونی 
قرار گرفت. قوانین مصوبه‌ی تئاتر در ۱۸۴۳ بسیاری از 
موانع را از پیش بای تثاترها پرداشت, و راه را بر 
ابداع و نوآوری هموار ساخت. تغییرات چشمگیر تثاتر 


انگلیسی در راه بود. 


تناتر آمریکایی. ۱۷۸۲ - ۱۸۱۵ 


نمایشهای تناتری در آمریکا بلافاصله پس از خاتمه‌ی 
جنگ استقلال آغاز شد. در سال ۱۷۸۲ تامس 
وال۰۲ یکی از اعضای پیشین گروه داگلاس, در 
بالتیمور به صحنه رفت. و سال بعد با كمك دنیس 
رایان۲۸ شرکتی به نام «شرکت آمریکایی» تشکیلٍ داد 
و آنها چندین سال در شهرهای نیویورك و چارلستن به 
تولید نمایش پرداختند. در سال ۱۷۸۴ لوییس هالام 
گروهی از بازیگران انگلیسی را به آمریکا آورد. و در 
۵ جان هنری»7 (۱۷۳۸ - ۱۷۹۴) یکی دیگر از 
بازیگران داگلاس به گروه او پیوست. هالام و هنری در 
سال ۱۷۸۵ مشترکاً شرکتی به نام «شرکت قدیمی‌ی 
آمریکایی:*۳» تشکیل دادند که از ۱۷۹۴ به بعد 
مهمترین شرکت نمایشی در آمریکا محسوب می‌شد. 
همین شرکت بود که تئاتر دائمیی نیوسورك را 
پایه‌گذاری کرد. 

مرکز اصلیی تئاتر آمریکایی بین سالهای 
۴ و ۱۸۱۵ فیلادلفیا بود. گروه مستقر در فیلادلفیا 
با ناامیدی آغاز به کار کرد. زیرا در ۱۷۷۴ نمایش در 
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آمریکا ممنوع شده بود. و تا ۱۷۸۹ قانون ممنوعیت 
معتبر ماند. تاسس ویگنل‌سم (۱۷۵۳- ۱۸۰۳) در سال 
۱ که از بازیگران کمدیی سبّك در گروه هالام و 
هنری بود. با همکاری‌ی موسیقیدانی به نام آلکساندر 
ریناگل»" شرکتی تأسیس کرد. آنها مصمم بودند 
تثاتری با کیفیت خوب در فیلادلفیا به راه اندازند. و 
بدینترتیب تثاتر چست نات استریت«» را برپا ساختند 
که در آن هنگام بهترین تثاتر آمریکایی شناخته شد. 
اين تثاتر را یکی از مهمترین طراحان انگلیسی, اینیگو 
ریجاردز», داماد ویگنل طراحی کرده بود. و حدود 
۰ نفر گنجایش داشت. عرض پروسینیوم آن حدود 
۱متر و عمق آن ۲۱/۵متر بود. در حین ساخته شدن 
اين تثاتر ویگنل به انگلستان رفت. و با استخدام افراد 
مورد نیازش توانست بهترین گروه تثاتری موجود در 


تصویر ۶۱.۱۴. نمای داخلی تثاتر چست‌نات 
استریت. فیلادلفیا: ۱۷۹۴. برگرفته از عکسی در 
مجله‌ی نیریورك. ۱۷۹۴. مجموعه‌ی هتره‌ای 
نمایشی هابلیتزل. دانشگاه نکزاس, آوستین. 


آمریکا را تشکیل دهد. در میان بازیگرانی که به همراه 
خود به آمریکا آورد الیزا کمبل ویتلاك" (۱۷۶۱ - 
۳ خواهر جان فیلیپ کمبل؛ خانم لد میکسن»» 
(۲ ۱۸۳۵۰ / ۱۸۳۶) خواننده‌ی محبوب تثاتر کاونت 
گاردن؛ و جیمز فنل:» (۱۷۶۶ - ۱۸۱۶) یکی از 
بازیگران محبوب ادینبورگ و لندن را می‌توان نام برد. 
اين گروه در سال ۱۷۹۶ با افزایش بازیگرانی 
چون مری, وارن» و کوپر باز هم قویتر شد. خانم آن 
برونتن مری۳۰ (۱۷۶۸ - ۱۸۰۸) پیش از ازدواج و 
کناره‌گیری از تثاتر در ۱۷۹۲ بازیگر نقشهای اصلی دد 
کاونت گاردن بود. پس از مدتی نیاز مالی او را بار دیگر 
به صحنه کشاند؛ و چون نتوانست قرارداد با صرفه‌ای 
در تثاترهای انگلیسی ببندد, به آمریکا آند و در ارچ 
محبوبیت خود در سن چهل سالگی در آمریکا مرد. 
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مری پس از مرگ همسر اولش ابتدا با ویگنل, و سپس 
با وارن ازدواج کرده بود. ویلیام وارن:۳ (۱۷۶۷ - 
۲ بازیگر نقش پیرمردان بود و از ۱۷۹۶ تا 
۵۹ عضو تناتر جست نات استریت ماند. و از 
۶ یکی از شرکاء و مدیران اين تئاتر شد. تامس 
آبتشورپ کویر» (۱۷۷۶ - ۰۱۸۴٩‏ یکی از با 
استعدادترین بازیگران جوان انگلیسی» چون نتوانسته 
بود قرارداد دلخواهی در انگلستان ببشدد. در سال 
۶ به آمریکا آمد و در ظرف چند سال به عنوان 
بهترین بازیگر آمریکایی تثبیست شد. او که اساساً 
بازیگر نقشهای ترازدی بود. موفق شد سبك کمبل را 
در آمریکا رواج دهد. در ۱۷۹۷ ویگنل موفق شد جان 
برنارده۳: (۱۷۵۶ - ۱۸۲۸ را نیز به جمع گروه خود 
بیفزاید. این بازیگر که نقش قهرمان اصلی‌ی کمدیهای 
سيك را ایفا می‌کرده پیش از آمدن به آمریکا در تثاتر 
کاونت گاردن و تثاترهای دیگر انگلیسی نیز به صحنه 
رفته بود. برنارد در ۱۸۱٩‏ به انگلستان مراجعت کرد. 
اما پیش از مراجمت توانست سطح بازیگری در 
فیلادلفیا, بوستن, نیوبورك و آلبانی را ارتقا دهد. تثاتر 
چست نات استریت که از بازیگران برجسته و مدیران 
خوبی برخوردار بود تئاتر پیشتاز آمریکا گردید. پس از 
ویگنل و ریناگل» مدیریت تثاتر به دست وارن و ویلیام 
رود (۱۷۷۹ - ۱۸۶۱) افتاد. و اين دو توانستند 
کیفیت بالای آن را حفظ کنند. 

تئاتر نیویورك" بین سالهای ۱۷۹۴ و ۱۸۱۵ 
تثاتری درجه دوم محسوب می‌شد, شاید از آنرو که در 
میان اعضای شرکت اختلاف نظرهای زیسادی وجود 
داشت. در ۱۷۹۲ جان هاجکینسن (حدود ۱۷۶۵ - 
۵ که بازیگر با قریحه و جاه‌طلبی از شهرستان 


بود به گروه نیویورك پیوست. ودر ۱۷۹۴ به جای هنری 
عضو مدیریت تئاتر شد. در اين دوره محبوبیت هالام 
رو به کاهش بود. از ایشرو نسبت به هاجکینشن 
حسادت می‌ورزید. و اين امر در حسن اداره‌ی تثاتر 
خدشه وارد می‌ساخت. شاید برای برهیز از خصومت 
بین این دو بود که ویلیام دانلپ»» (۱۷۶۶- ۱۸۳۹) 
بهترین درام‌نویس آمریکایبی در مدیریت تناتر با 
هاجکینسن شريك شد. پس از مدتی هالام از مدیریت 
شرکت مزبور کنار رفت. و هاجکینسن نیز در ۱۷۹۸ از 
مدیریت تثاتر استعفا داد. اما آن دو به بازیگری در این 
گروه و ایجاد اختلاف و ناسازگاری ادامه دادند. 
بنابراین هنگامی که دانلپ به تنهایی مسوولیت تثاتر را 
بر عهده گرفت گروهش دچار مشکلاتی بود. و با 
افزودن بازیگران تازه و تمهیدات گوناگون مشکل رفع 
نشد. در ۱۷۹۳ شارلت ملموت:..» ۱۷۴٩(‏ - ۱۸۳۲) 
پس از کسب شهرت در کاونت گاردن و دروری لین به 
امریکا آمد و وارد تئاتر نیویورك شد تا ابفای نقشهای 
تراژدی را بر عهده گیرد. در ۱۷۹۵ جوزف جفرشن 
اوّل.۰ (۱۷۷۴ - ۱۸۳۲) بازیگر محبوب کمدی که 
خانوادهاش در تثاتر آمریکا اهمیت زیادی دارد به اين 
شرکت پیوست. با وجود مسائل گذشته و دسته بندیهای 
تازه‌ای که در این شرکت وجود داشت. ایجاد نظم و 
انضباط و رسیدن به يك استانده‌ی بالا در اين تئاتر 
ناممکن شده بود. 

مشکل دیگر تئاتسر نیوورك این بود که 
هاجکینسن اصرار داشت برای رقابت با تثاتر بوستن در 
نیوانگلند. و تئاتر چست نات استریت در فیلادلفیا به 
آنجا سفر کند. این امر خود موجب می‌شد که آنها نیز 
به نیویورك بيایند. و این امسر رقابت را شدیدتر 


۳۷۰ 








تصویر ۶۲.۱۴. نمای داخلی تناتر بارك. نیویررك, حدود ۱۸۰۵. مجموعه‌ی هنرهای نمایشی هابلیتزل, دانشگاه 
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می‌ساخت و تئاتر نیویورك را از نظر مالی تضعیف 
می‌کرد. در ۱۷۹۸ تثاتر جان استریت.» در نیویورك 
که تثاتر کوچکی بود تصمیم به گسترش گرفت و تثاتر 
تازه‌ای ساخت. در ۱۷۹۸ تثاتر پارك۳.» گشایش یافت. 
و تقدیر بر آن بود که اين تئاتر بهترین تثاتر نیویورك تا 
دهه‌ی ۱۸۴۰ گردد. دانلپ به تنهایی تا ۱۸۰۵ همه‌ی 
تلاش خود را به کار بست اما ورشکستگی او را از دور 
خارج کرد. در ۱۸۰۷ تامس ۱. کوپر مدیریت تثاتر پارك 
را بر عهده گرفت, و سرانجام اين تثاتر قدم در راه 
کامیابی نهاد. کوپر پس از ۱۸۰۸ - ۱۸۰۹ مقداری از 
سهم این تئاتر را به بازرگان و حقوقدانی به نام استفن 
پرایس«.» (۱۷۸۳ - ۱۸۴۰) فروخت. و پرایس نشان 
داد که مدیر لایقی است. پس از آنکه پرایس لیاقت 
خود را به ثبوت رساند. کویر دخالت در مدیریت تئاتر 
پارك را کاست. و مدتها به عنوان ستاره‌ی میهمان به 


۳۳۳۶ «_ ن ند(« ملد 2 و سس سم . 


نمايش در سراسر آمریکا پرداخت. و در ۱۸۱۵ بکلی 
از مدیریت تثاتر کنار کشید. سفر در آمریکا به عنوان 
بازیگر ستاره را کوپر و پرایس رواج دادند. و اين امر 
کار گروههای ثابت را به کسادی کشاند. اگرچه 
بازیگران نقش اول آمریکایی نیز تا سال ۱۸۰۰ تنها در 
گروههای خود قراردادهای دراز مدت می‌بستند, اما با 
آمدن جورج فردريك کوك به آمریکا در سال ۰۱۸۰۰ 
تقاضا برای ستارگان درجه‌ی اول تثاتر افزایش یافت. 
کوپر و پرایس نماینده‌ی کوك در آمریکا بودند. و ترتیبی 
دادند تا دانلپ به همراه او به بوستن. فیلادلفیا. و 
بالتیمور سفر کند. این سفرها به قدری سودآور بودند. 
که دیگران را نیز به اين کار ترغیب کرد؛ هرچند جنگ 
۲ این جنگ موجب گنترش جنگهای تالونی 
به امریکا بود) مانع از ادامه‌ی اين سفرها شد. 

دههی ۱۷۹۰ همچنین شاهد بیدایش گروههای 
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حرفه‌ای در بوستن شد که تا اين زمان به علت نفوذ 
پاکدینی (پپوریتانیسم) و تحریم بازیگران حرفه‌ای 
امکان تشکل نداشتند. اجراهای حرفه‌ای در بوستن 
ظاهراً از ۱۷۹۲ آغاز شد. گو اینکه تحریم مذهبی تا 
۳ هنوز حاکم بود. در این سال تتاتسر فدرال 
استریته.» ساخته شد و چارلز استوارت پاول .۲ 
برای ایین تثاتبر يك گروه درجه‌ی دوم نمایشی در 
انگلستان سرهم کرد. مدیریت اين تثاتر مدام در حال 
تغییر بود. و تا سال ۱۸۰۲ شرایط تثاتری‌ی مناسبی در 
اين شهر فراهم نبود, تا آن که در اين سال اسلینگ 
پاول۰۷» (۱۷۷۴ - ۱۸۴۳) اداره‌ی آن را بر عهده 
گرفت. این شرکت بویژه بین سالهای ۱۸۰۶ و ۱۸۱۱ 
اعتباری کسب کرد. زیرا جان برنارد در مدیریت آن 
شرکت داشت و توانست تعدادی بازیگر برجسته را به 
آنجا جلب کند. 

چهارمین مرکز تناتری مهم در آمریکا در دهه‌ی 
۰ تاتر چارلستن»» بود. با آنکه از سال ۱۷۸۵ 
گروه رایان - وال در آنجا نمایشهایی اجرا می‌کردند, 
اما هیچ شرکت پایداری در آنجا تشکیل نشده بود تا 
آن که در سال ۱۷۹۵ جان جوزف سلی.» اداره‌ی 
تاتر شهر چارلستن را بر عهده گرفت. وجود تئاتری 
سرزنده در چارلستن در درجه‌ی اول مدیون مهاجران 
فرانسوی, هم در دوران انقلاب فرانسه, و هم پس از 
قیام بردگان سانتادومنیکو در ۱۷۹۳ بوده است. در 
ده‌ی ۱۷۹۰ بسیاری از نمایشهای ان شهر به زبان 
فرانسوی اجرا می‌شدند, و بسیاری از بازیگران 
برجسته‌ی آن اصل و نسب فرانسوی داشتند. شاید 
بتوان گفت که مهمترین هنرمند فرانسوی در چارلستن 
آلکساندر پلاسیدد:» (حدود ۱۷۵۰ - ۱۸۱۲) بوده 


است. پلاسید رقصگر, آکروبات. و اجرا کننده‌ی 
پانتومیم بود. که قبلا در بازارهای مکاره‌ی پاریس 
نمایش اجرا می‌کرد. او پیش از آن که مدیریت تثاتر 
چارلستن را از ۱۷۹۸ تا ۱۸۱۲ بر عهده گیرد با 
بهترین گروههای ساکن آمریکا کار کرده بود. 

در دهه‌ی ۱۷۹۰ تثاتیر آمريکايي در ساختل 
آتلانتيك شرقی به خوبی تثبیت شده بود. جاسی که 
اکشریت جمعیت چهار میلیونیی آمریکا در آن متمرکز 
بودند. در این دوره چهار حوزه‌ی تثاتری به وجود آمد: 
گروه چارنستن همه‌ی شهرهای شمال تا منطقه‌ی 
ریچموند را تحت پوشش داشت؛ گروه فیلادلفیا نمايش 
نواحیی بالتیمور, آناپولیس, و بعدها واشینگین را 
تأمین می‌کرد؛ شرکت نیویورکی که مدتی در مناطق 
مجاور خود نمایشهای سیار اجرا می‌کرد. و پس از 
۰ ترجیح داد در يك جا ثابت بماند؛ و گروه بوستن 
سرتاسر نیوانگلند را زیر پوشش خود داشت. البته 
گروههای فرعی هم بودند. اما ایين چهار شرکت 
مهمترین گروه نمایشی‌ی آمریکا را تا ۱۸۱۵ تشکیل 
می‌دادند. پس از ۱۷۹۰ گروههای بزرگ آمریکايیبی 
شیوه‌ی سهامداری را کنار گذاشتند و ترجیح دادند 
دستمزد و سود سالانه دریافت کنند. اما گروههای 
فرعی تا بخش اعظم سده‌ی نوزدهم همان سنت قدیمی 
را حفظ کردند. گروهها هفته‌ای سه شب نمایش 
می‌دادند. و طول‌فصلهای نمایشی در هر شهری متفاوت 
بود. بیماری تب زرد. و ناراحتیهای ناشی از سرما و 
گرا غالباً کار گروهها را متوقف می‌ساخت. 

اکثر مجموعه‌های نمایشی در آمریکا از میان 
درامهای انگلیسی انتخاب می‌شدنده با ايين حال 
تعدادی نمایشنامه‌نویس آمریکایی مثل تبلر. دانلپ. و 
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پين توانستند بنیان درام ملی‌ی آمریکایی را پی‌ریزی 
کنند. رویال تیلر«: (۱۷۵۷ - ۱۸۲۶) را امروزه به 
واسطه‌ی نمایشنامه‌ی نقطه‌ی مقابل:۳ (۱۷۸۷) به 
خاطر می‌آورند. که نخستین کمدی‌ی آمریکایی بود که 
به صورت حرفه‌ای اجرا شد. این نمایشنامه شدیداً 


تحت تأثیر آثار شریدان. و صرفاً تقلیدی از اوست. جز 
آن که شخصیتی چون یانکیی خدمتکار به نام 
جاناتان» دارد که رگ گوبی و برخورد ساده‌دلانهاش 
۱۲۳ 

مس شُ زد ۳ 





ی زندگی‌ی اجتماعیی نیویورگ آداب و رفتار آن زمان 
آمریکا را منعکس می‌کند. 

موفقیت تیلر احتصالاً وبلیام دانلپ را نیز به 
نوشتن نمایشنامه ترغیب کرد. دانلپ سالهای میان 
۴ و ۱۷۸۷ را در انگلستان بسر برده بود و با 
غالب نمایشنامه‌ها و اجراهای انگلیسی آشناپی داشت. 
داتلپ پس از موفقیتی که از نمایشنامهی پدره» 
)۱۷۸۹٩(‏ کسب کرد نوشتن نمایشنامه را ادامه داد و 


تصویر ۶۲.۱۴. صحنه‌ی نهایی نمایشنامه‌ی نقطه‌ی 
مقابل نوشتهی تبلر (۷ شخصبت یانکی, 
جاناتان. در مرکز تصوير مشاهده می‌شود. برگرقته از 
چاپ اول اين نمابشنامه در سال ۱۷۹۰. کتابخانه‌ی 
مرکز مطالعات انسانی. دانشگاه تکزاس, آوستین. 
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مجموعاً ۶۰ نمایشنامه نوشت که حداقل ۱۳تای آنها 
اقتباس از آثار کوتسبو بودند. مشهورترین نمایشنامه‌ی 
اصیل او, آندره» (۱۷۹۸). بر اساس سرگذشت 
راقعی‌ی جاسوسی انگلیسی در جنگ استقلال نوشته 
شده است. غالب نمایشنامه‌های دانلپ پیش از ۱۸۱۲ 
نوشته شده‌اند. زیرا بس از این تاریخ او بيشتر وقت 
خود را صرف نقاشی کرده است. دانلپ همچنین به 
خاطر _نوشتن تاریخ تثاتر آمریکا: (۱۸۲۲) و 
نخستین تاریخ هنر امریکایی (۱۸۳۴) حائز اهمیست 
است. 

جان هاوارد پین۰: (۱۷۹۱ - ۱۸۵۲) در سن 
چهارده سالگی با انتشار مجله‌ی انتقادی‌ی آیین‌ی تس 
پین ۷:۰ توجه محافل را به سوی خود جلب کرد. 
نخستین نمایشنامه‌ی او به نام جولیا.» (۱۸۰۶) در 
تئاتر پارك اجرا شد. و در ۱۸۰۹ برای نخستین بار به 
صحنه رفت وبه عنوان کودك اعجوبه بر سر زبانها 
افتاد. وی همراه استفن پرایس که نقش مدیر نمایش او 
را داشت مدت کوتاهی درخشید. اما در ۱۸۱۱ 
محبوبیت خود را از دست داد. پسن در ۱۸۱۳ به 
انگلستان رفت و مدت بیست سال در آنجا به عنوان 
درام‌نریس و منتقد فعالیست کرد. معروفتریسن 
نمایشنامه‌های او عبارتند از پروتوس:۲ (که در ۱۸۱۸ 
توسط ادموند کین اجرا شد), چارلز دوم" (که در 
۴ توسط چارلز کمبل اجرا شد), و کلاری*: 
(۱۸۲۳) که به خاطر شعر معروفی «خانه, خانه‌ی دلپذیر 
من۱۳#» بر سر زبانها افتاد. پين نخستین درام‌نویس 
آمریکایی است که موفقیتی جهانی کسب کرد. 


گسترش تناتر آمریکایی. ۱۸۱۵ - ۱۸۵۰ 


پس از جنگ ۱۸۱۲ آمریکاییها نفوذ بر سرزمینهای 
غرب را افزایش دادند. در ۱۸۰۳ حوزه‌ی قلمروی 
ایالات متحده تا حد زیادی گسترش یافته بود. زیرا 
ناپلئون به خاطر مضیقه‌ی مالی زمینهای متعلق به 
فرانسه در غرب میسی‌سی‌بی را به ایالات متحده 
فروخته بود( خرید لویزیاناه"»). از آن پس آمریکاییها 
با اشغال فلوریدا در دهه‌ی ۱۸۱۹ و تکزاس و نواحی 
جنوب غربی و کالیفرنیا در دهه‌ی ۱۸۴۰ گسترش 
متصرفات خود را آغاز کردند. در سال ۱۸۵۰ به 
استثنای بخش کوچکی از آریزونا و نیو مکزیکوء آنچه 
را که امروز ابالات متحده‌ی آمریکا شناخته می‌شود به 
مالکیت خود درآوردند. بنابراین در طول تقریباً پنجاه 
سال این کشور سرزمین پهناوری از رود میسی‌سی‌بی 
تا اقیانوس آرام را تصرف کرد. و وسعت خود را به سه 
برابر قبل رساند. 

با پیشرفت ساکنین آمریکایی در سرزمینهای تازه 
تناتر نیز پابه‌پای آنها می‌رفت. تا پیش از ۱۸۱۵ 
معدودی نمایش تثاتری در غرب رودخانه‌ی آله کنی 
توسط گروههای غیرحرفه‌ای اجرا شده بود. نیسو 
اورلئان تنها منطقه‌ی غرب آمریکا بود که فرانسویها از 
سال ۱۷۹۱ فعالیت گسترده‌ی تثاتری را در آن آغاز 
کرده بودند. 

ارلین گام به سوی تثاتر حرفه‌ای در غرب 
آمریکا در سال ۱۸۰۵ توسط ساموئل دریسك» 
(۱۷۶۹ - ۱۸۵۴) برداشته شد. دريك گروهی سیار 
تشکیل داده بود و از راه خشکی از شهر آلبانی تا 


پیتسبورگ» و از راه آبی از رودخانه‌ی اهایو تا کنتاکی 
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سفر می‌کرد. دريك مداری شامل لکزینگتن, لوبیزویل, 
و فرانکفورت تشکیل داده بود و هر چند گاه يك بار در 
اهانی اشتیاناء تجتی و موی نی خمایش می وان 
دکورهای او چنان ساخته شده بودند که برای انواع 


موقعیتهای تئاتری مناسب باشند. پرده‌ی دوخته شده‌ی 
قابل تغییری برای پروسینیوم. که در هر اتاق بزرگی 
قابل استفاده بود؛ يك طومار بارچه به جای پرده‌ی 
جلوی صحنه: سه مجموعه از بالها (یکی برای 
صحنه‌های خارجی. یکی برای صحنه‌های مجلل 
داخلی, و سومی برای صحته‌های ساده‌ی داخلی)؛ و 
شش طومار پارچه نقاشی شده (با تصاویر باغ خیابان» 
جنگل, قصر اتاق پذیرایی و آشپزخانه) کلیه‌ی وسایل 
صحنه‌ی او را تشکیل می‌دادند. نمایشنامه‌ها را آنقدر 
دستکاری می‌کرد تا متناسب با گروه ده نقره‌ی او 
گردند. بازیگران گاه در صورت لزوم کارهای پشت 
صحنه را نیز انجام می‌دادند. اقدامات دريك دیگر 





۳۷۵ 


تصویر ۶۴.۱۴. يك دبسوارکوب (پوستر) تبلیغانی 
برای نمایش سیرکی در يلك قایق نمابش, در 3۸۵۳ 
برگرفته از کتاب رودخانه‌ی اهایو. نوشته‌ی هالبرت 
(۱۹۰۶). 


مهاجران تتاتری را نیز به پیروی ترغیب کرد. زیرا او 
نیز همچون هالام توانسته بود خود را با موقعیتهای 
مختلف هماهنگ سازد. دريك در هر شهر تا جایی که 
تماشاگرانی داشت توقف می‌کرد و به اجرای نمایش 
می‌پرداخت. تثاترهای اولیه‌ی آمریکایی نوعاً خود را با 
سفر در مناطق وسیع همساز کرده بودند. اما با افزایش 
جمعیت در ایالات متحده بتدریج خود را به نمایش در 
حوزه‌های کوچکتری محدود کردند. تا جایی که 
سرانجام سفر برای اجرای نمایش نزد گروههای بزرگ 
مترو شد. دريك بزودی رقبابی یافت. مهمترین رقیب 
ار بين سالهای ۱۸۲۰ ر ۱۸۴۰ جیمز ه. کالدول»» 
(۱۷۹۳ - ۱۸۶۳) بازیگر انگلیسی در کمدیهای سبكك 
پود که در ۱۸۱۶ به آمریکا آمده بود. او نخستین بار در 
چارلستن و ریچموند به صحنه رفت, ودر ۱۸۰۲ در 
نیواورلئان مستقر شد. بین سالهای ۱۸۲۵ ر ۱۸۳۵ 
کالدول دره‌ی میسی‌سی‌بی را در تسخیر خود داشت. 


+۰« «<<<<<<حححسجسصسصسس-۳«۳۳-۳سصس ۳ص ص۱۳ 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


زیرا نمایشهای تئاتری در ناچز, سنت لوییز, تشویل, و 
شهرهای مجاور را نیز اداره می‌کرد. به خاطر حوزه‌ی 
وسیعی که در اختبار داشت قادر بود قراردادهای 
وسوسه انگیزی با ستارگان تثاتری که حدود سال 
۰ به غرب سفر می‌کردند ببندد. پس از بحران 
۷ کالدرل با مشکلات مالی روبرر شد. ر در 
۳ دست از تثاتر کشید. 

جای کالدول را دو تن, لودلو و اسمیت پر کردند. 
نوا لودلوره» (۱۷۹۵ - ۱۸۸۶) به همراه ساموئل دريك 
به غرب آمد, و در ۱۸۱۷ به سراسر تنسی؛ آلاباماء ر‌ 
نقاط دیگر غرب سفر کرد. و در همه‌ی این مناطق 
نمایشهایی اجرا کرد که پیش از آن سابقه نداشت. تا 
سال ۱۸۳۵ میان مدیریت گروه و بازیگری در نوسان 
بود تا آن که سالامون اسمیت:» (۱۸۰۱- ۱۸۶۹) را 
به عنوان شريك برگزید. اسمیت بازیگری را از ۱۸۲۳ 
آغاز کرده بود. و تا پیش از پیوستن به لودلو, در 
گررههای متعددی در غرب بازی کرده بود. این دو بين 





سالهای ۱۸۲۵ و ۱۸۵۳ تناتر منطقه‌ی سنت لوییز را 
در اختیار خود داشتند, و تا ۱۸۴۰ تثاتر سیاری را 
اداره می‌کردند. و از ۱۸۴۳ تا ۱۸۵۳ در نیو اورلثان 
توانستند از کالدول پیشی بگیرند. بنایرایین می‌توان 
گفت که در طول دهه‌ی ۱۸۴۰ این دو نیرومندترین 
مدیران تثاتر در غرب آمریکا محسوب می‌شدند. اهمیت 
لودلو و اسمیت همچنین به خاطر یادداشتهایی است که 
از تجربیات خود بر چای گذاشته‌اند. یادداشتهای اين 
دو گرداننده‌ی تثاتر پلکی از منابع اصلی‌ی ما در باره‌ی 
تاریخ «پیشگامان».ئاتر آمریکاست. 

تسخیر غرب را تحول وسایط نقلیه آسانتر کرد. 
در طول ارایل سده‌ی نوزدهم ترعه‌ها و شاهراههای 
زیادی برای سفر آبی و زمینی ساخته شده بود؛ در 
۰ نخستین راءآهن به سوی غرب کشیده شد. و 
متعاقب آن خطوط راء‌آهن بتدریج افزایش یافت. در 
اين درره رایجترین وسیله‌ی سفر راه‌آبی بود. کشتیی 
بخاری در ۱۸۰۷ اختراع شده بود. و تا ۱۸۴۶ حدرد 


تصویر ۶۵.۱۴. آدیتوریرم قایق نمایشی «دیکسیاناه 
حدرد ۰۱۹۲۰ در حوالسی بایان دوران قایقهای 
نمایشی. برگرفته از مجموعه‌ی رایبرت داونینگ, 
مجبرعه‌ی هترهای نمایشی هابلیشزل, دانشگاه 


تکزاس, آرستین. 


۳۷۶ 


تاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


۰ کشتیی بخاری تنها در رودخانه‌ی 
میسی‌سی‌بی و شعب آن در آمد و شد بودند. 

در غرب آمری‌کا تثاترها غالبا در کنسار 
رودخانه‌هایی قرار داشتند که قابل قایقرانی بودند. در 
شمال رودخانه‌ی آهایو نیز معدودی تثاتر موقتی برپا 
شده بود. شیکاگو تا ۱۸۳۳ هیچ نمایش حرفه‌ای ندیده 
بود. و تا سال ۱۸۴۷ هنوز تئاتر دائمی در شیکاگو وجود 
نداشت. تقریباً تثاتر در همه‌ی نقاط آمریکا محدود به 
گروههای کوچك و سیار نمایشی بود. اما بلافاصله پس 
از اشغال قلمروهای جدید بحرانهای مالی کاسته شد و 
افزايش جمعیت در شرق گشابشی در کار تثاترهای 
حرفه‌ای فراهم آررد. پس از اسکان تثاترهای معتبر در 
شرق, بازیگرانی که در مراکز مهم تثاتری موفقیتی به 
دست نیاورده بودند فرصتی يافتند تا هنر خود را در 
غرب امریکا عرضه کنند. غالب شرکتهای سیار به هر 
شهری که می‌رفتند تئاتری موقتی در آنجا برپا 
می‌کردند. در دهه‌ی ۱۸۳۰ نوع تازه‌ای از تثاتر به نام 


تصویر ۶۶.۱۴ (ه) قصر شناور یوجین رابینسن که 
در آن يك موزه, يك نمایشگاه حیوانات, و يك تالار 


اپرا بربا بود. 


قایق نمایش:" ابداع شد. اگر چه گروههای 
آمریکایی مدت درازی با قایق سفر می‌کردند. اما تا 
سال ۱۸۳۱ هرگز به فکر ساختن تثاتر شناور نبودند» تا 
آن که ویلیام چاپسن (۱۷۶۴ - )۱۸۳٩‏ بازیگر 
انگلیسی. که در ۱۸۲۷ به آمریکا آمده بود. يك قایق 
مسطح بی‌موتور را تبدیل به تثاتر کرد. اين قایق در 
جهت مسیر آب از پیتسبورگ به نیو اورلثان حرکت 
می‌کرد و به اجرای نمایش می‌پرداخت. متأسفانه این 
قایقها پس از رسیدن به مقصد دیگر نمی‌توانستند 
بر‌گردند چون موتور نداشتند, اما در ۱۸۳۶ قایسق 


موتورداری را به تثاتر تبدیل کردند که می‌توانست در 
جهت مخالف نیز حرکت کند. قابقهای نمایشی بسیار 
عملی بودند ر شرکتهای نمایشی را فادر می‌ساختند تا 
تئاتر مجهزی را به هر جا که رودخانه‌ی بزرگی داشت 
ببرند. این نمایشهای آبی به واسطه‌ی جنگ داخلی 
متوقف شدند اما بلافاصله پس از جنگ دوباره به کار 
افتادند. تعدادی از مجلل‌ترین «قصرهای شنارر»۳ 








تئاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


توسط ۱. ب. فرنچ۰۳ ای. ۱. پرایس, و . ا. 
آیزنبارت ساخته شد که بین ۱۸۷۵ تا ۱۹۰۰ 
رودخانه‌ها را تسخیر کرده بودند. قایقهای نمایشی تا سال 
۵ بی‌وقفه به‌اجرای نمايش ادامه دادند و پس از 
آن به صورت اشیایی عتبقه درآمدند. 

در دورانی که پیشگامان»۳ تثاتر در غرب آمریکا 
مستقر می‌شدند. تثاتر شهرهای شرقی راه تحول 
می‌پیمود. جمعیت نیویورلگ از ۶۰,۰۰۰ نفر در ۱۸۰۰ 
به ۳۱۲,۷۱۰ نفر در سال ۱۸۴۰ رسید. و جمعیت 
فیلادلفیا در همین مدت از ۴۱,۰۰۰نفر به ۳,۶۶۵٩نفر‏ 
رسید. علت اصلیی این افزايش جمعیت صنعتی شدن 
آمرپکا پس از ۱۸۲۰ بود. 

تقاضا برای سرگرمی با رشد درآمدها افزایش 
یافت. و به این تقاضا به شیوه‌های گوناگونی پاسخ داده 
می‌شد: تثاترهایی که نمایشهای هیجان‌انگیز می‌دادند 
وسیعتر شدند. چست نات استریت که در آغاز 
گنجایش ۱۲۰۰ نفر را داشت. در سال ۱۸۰۵ تجدید 
ساختمان شد و گنجایش ۲۰۰۰نفر را یافت. تثاتر پارك 


تصویر ۶۷.۱۴. (۵) تثاتر باوری در نیویورگ. 


و رفته‌رفته این محل به يك تثاتر کامل با برنامه‌های 


نیویورل در سال ۱۸۰۷ بزرگتر شد تا بتواند ۲۳۷۴نفر 
را در خود جای دهد. در سال ۱۸۲۰ هر دو تثاتسر 
سوختند. و پس از تجدید بنا هر دو بین ۲۰۰۰ تا 
۰ فر گنجایش داشتند. تثاتر بارری» در ۱۸۲۶ 
در نیویورك ساخته شد و ۳۰۰۰ صندلی داشت. بعلاوه 
بر تعداد نمایشهای هفتگی افزوده شد. در ۱۸۲۰ تناتر 
پارگ هفته‌یی شش نمایش اجرا می‌کرد که توسط 
چست نات استریت سنت‌گذاری شده بود. تثاترهای 


. دیگر نیز از آن دو بیروی کردند. 


در این مدت شرکتهای تازه‌ای تشکیل شدند. در 
۵ حدرد بیست گروه نمایشیی مستقر در آمریکا 
وجود داشت» و این تعداد در ۱۸۵۰ به حدود ۵ رسید. 
بعلاوه تثاترهای سیّار بسبار زیاد شد. در شهرهای 
بزرگ در شرق آمریکا گسترش تثاتر از الگوی معبنی 
بیروی می‌کرد. معمولا تثاترهای بزرگ ابتدا يك محل 
دیگر به عنوان آمفی تئاتر با سیر می‌ساختند. که در 
آغاز به‌طور متناوب تمایشهای سرگرمی اجرا می‌کرد. 


۳۷۸ 








فصلی تبدیل می‌گشت. دومین تثاتر نیویورگ در ۱۸۱۲ 
با تبدیل يك سیرك به تثاتر اليمپيك۳, (که بعدها به 
تناتر آنتونی استریت*۳»» و سپس به تثاتر پاویلیون»» 
تغییر نام داد) به وجود آمد. در دهه‌ی ۱۸۳۰ شهر 
نیویورك چهار تثاتر داشت که به‌طور منظم نمایش 
می‌دادند. و پس از آن بسرعت تعداد آنها افزایش 
یافت. به رغم رقابتهای شدید. تئاتر پارك توانست 
برتری‌ی خود را حفظ کند. در ۱۸۱۵ استفن برایس و 
ادموند سیمیشن:۰» (۱۷۸۴ - ۱۸۴۸ بازسگر 
انگلیسی که در ۱۸۰٩‏ به نیویورك آمده بود. مدیربت 
تناتر پارك را بر عهده گرفتند: پس از ۱۸۴۰ سیمپسن 


تصویر ۶۸.۱۴. نمایشی در تناتر پارك, نیویوركه. در 
۲ چاراز ماتیوزِ پسر و ان جانسن در صحنه‌ای 
از نمایشنامه‌ی آقای تونتن دیده می‌شوند. انجمن 
تاریخدانان نیویورك. 


آن را به تنهایی اداره می‌کرد» و تا سال ۰۱۸۴۸ هنگامی 
که تثاتر دچار آتش‌سوزی شد. در این مقام ماند. از آن 
پس تئاتر بارك برتری خود را در نیویورك از دست داد. 
یکی از رقبای بلندیرواز تئاتر پارك تثاتر باوری بودکه به 
هنگام گشایش در ۱۸۲۶ بزرگترین تثاتر آمریکا بشمار 
می‌رفت. برنامه‌های تثاتر بارری را ملودرامهای خشن و 
خونریسز تشکیل می‌دادند. از اینرو این تئاتسر به 
«قصابخانه» مشهور شده بود. هنگامی که تثاتر باوری 
در ۱۸۴۵ تجدید بنا شد ۴۰۰۰ تماشاگر را در خود 
جای می‌داد. 

همین الگو را در فیلادلفیا نیز می‌توان سراغ کرد. 


۳۷۹ 
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در ۱۸۱۲ يك سیراه قدیمی آغاز به نمایش سرگرمیهای 
دراماتيك کرد و تثاتر والنات استریت» نام گرفت. در 

۸ تناتر دیگری به نام آرچ استریت» ساخته 

شد. و رقابتی سه جانبه بر سر برتری, هر سه را ضعیف 

کرد. ویلیام وود که در ۱۸۲۶ تثاتر چست نات را ترك 

کرده بود. مدیریت تثاتر آرچ استریت را بر عهده 

گرفت» اما پیش از پایان فصل ۱۸۲۸ - ۱۸۲٩‏ به 

همراه شريك قبلی‌اش در تثاتر چست نات استریت» 

بعنی وارن» ورشکست شد. هر در از کار کناره‌گیری 

کردند. به هر حال پس از سال ۱۸۲۸ همواره سه تثاتر 
در فیلادلفیا فعال بودند. در دهه‌ی ۱۸۳۰ تثاتر آرچ 
استریت از تثاتر چست نات استریت پیش افتاده و پس 
از ۱۸۵۰ تثاتر والنات استریت صاحصب نام شد. در 
سال ۱۸۵۵ تثاتر چست نات استریت تعطیل شد. 

در بوستن, تثاتر فدرال استریت در سال ۱۸۲۷ 

رقیبی به نام تثاتر تیمونت استریت«» یافت. در سال 
۹ هر در شرکت ادغام شدند. اما در سال ۱۸۳۲ با 
گشایش تناتر ملسی۳» (نشنال) رقیب دیگری سر 
برآورد. پس از آن بوستن همواره بیش از يك تئاتر 
داشت, اما مهمترین تثاتر بوستن تثاتری متعلق به 
موزه‌ی شهر بوستن بود. تثاتر موزه‌ی۷۵ بوستن در 
۱ به عنوان نمایشگاهی فرعی در کنار موزه 
گشایش یافت. در اين نمایشگاه تالاری را به‌موسیقی و 
سرگرمیهای کوتاه اختصاص دادند. در ۱۸۴۶ پس از 
موفقیت عظیسم نمایشنامه‌ی مست:» (۰)۱۸۴۴ 
ملودرامی که توسط مدیر شرکت ویلیام ف آسمیت ۱۳۷ 
(۱۸۰۶ - ۱۸۷۲) نوشته شده بود. يك تثاتر واقعی در 
آنجا ساخته شد. این تثاتر تا ۱۸۹۳ بهترین تلاتر 
آمریکایی شناخته می‌شد. 


در دوران بحران اقتصادی‌ی آمریکا بسیاری از 
تثاترها ورشکسته شدند. زیرا تعداد آنها بسیار زیاد 
شده بود و رقابت را مشکل می‌ساخت. از اینرو شیوه‌ی 
مدیریت تغییر کرد. جدال برای جلب تماشاگر بیشتر به 
صورتهای مختلفی خودنمایی کرد. شاید مهمترین نوع 
رقابت استفاده‌ی روزافزون از ستارگان میهمان بود که 
پس از سفر ادموند کین به آمریکا در ۱۸۲۰ - ۱۸۲۱ 
آغاز شده بود. کین که در آن زمان بهترین بازیگر 
جهان انگلیسی زبان شناخته می‌شد سرمشق شد. و از 
آن پس ستارگان دیگر به راحتی رضایت مي‌دادند از 
اقیانمس اطلس عبور کنند و به آمریکا بيایند. پس از 
۰ پرایس وقت زیادی را در لندن صرف می‌کرد تا 
گروهی از بازیگران ممتاز انگلیسی را به آمریکا دعوت 
کند. سفر ستارگان تثاتر به آمریکا روز به روز بیشتر 
شد. چاراز ماتیوز ارشد در ۱۸۲۲ و دوباره در ۱۸۳۴ - 
۵ مك ردی در ۱۸۲۶ - ۱۸۲۷, و دوب‌اره در 
۳ - ۱۸۴۵ و ۱۸۴۹. چارلز کین در ۰۱۸۳۰ 
۹ ,۱۸۴۵ - ۱۸۴۷. چارلز و فنی کمیل در ۱۸۳۲ 
- ۱۸۳۴. خانم وستریس و چارلز ماتیوز جوان در 
۸,۸ برای نمایش به آمریکا سفر کردند. این سفرها 
در آغاز محدود به سواحل اقیانوس اطلس بود. آما با 
تحول یافتن وسایل ایاب و ذهاب ستارگان تثاتر تا 
نیواورلثان و رود میسی‌سی‌بی پیش رفتند. 
در آغاز سفر ستارگان مهم اروپایی شرکتهای 
آمریکاییی را به رقابست وا می‌داشت. و آنها 
می‌کوشیدند سطح کار خود را ارتقا دهند. اما پبس از 
۰ هنگامی که بستن قرارداد با ستارگان مشهور 
تناتر منزلتی برای تثاترها شمرده شد بازیگران درجه‌ی 
دوم به نمایشهای سیار روی آوردند. و برای نمایش به 


۳۸۰ 
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شهرهای دورافتاده و شهرستانها کشیده شدند. 
سرانجام معدودی از بازیگران خوب آمریکاسی نیز 
رضایت دادند که در گروههای محلی مستقر شوند. 
وجود ستارگان نه تنها کمکی به بازیگران آمریکایبی 
نمی‌کرد بلکه موجب رکود کیفیت کار آنها می‌شد. 
زمرا ستارگان بسیار دیر بر سر تمرینها می‌آمدند. و تنها 
نقشها و شیوه‌هایی را اختیار می‌کردند که در آن ماهرتر 
بودند. و عملا بازیگران نقش اول محلی را مجبور به 
ایفای نقشه‌ای دوم می‌کردند. ستسارگان غالبا 
دستمزدهای کلان و سود ویژه طلب می‌کردند. و مدیران 
تثاترهای آمریکایی در حقیقت سودی از سفر آنها 
حاصل نمی‌کردند. با این حال مدیران آمریکایی بشدت 
در دام اين ستارگان افتادند. زیرا تماشاگران آمریکایی 
تنها در صورتی به دیدن نمایشی می‌رفتند که چیز 
تازه‌ای در آن عرضه شود. اين خسران بلافاصله آشکار 
نشد. و شرکتهای مستقرٍ محلی بتدریج نادیده گرفته 
شدند. 

تلاش برای بقا در برنامه‌ی مجموعه‌های نمایشی 
نیز منعکس شد. میان برده‌ها تنوع و تعدد فراوان 
یافتند, نوآوریها (از جمله کودکان بازیگر, حیوانات, و 
اجراکنندگان تخصصی۳۳) رو به فزونی گذاشتند. و 
ملودرامها و شکلهای فرعیی تثاتر بخش اصلی‌ی 
مجموعه‌ها را تشکیل دادند. اگر چه این وضع تفاوت 
چندانی با تثاتر انگلیسی نداشت, اما دمدمی مزاجی و 
زیاده‌طلییی تماشاگران آمریکاییی نسبست به 
نمایشنامه‌ها و بازیگران بیگانه وضع را پیچیده‌تر از 
انگلستان می‌کرد. هنگامی که آمريکاييها, بویژه پس از 
جنگ ۱۸۱۴. هویت ملی‌ی خود را بازبافتند توده‌ی 
تماشاگر نسبت به هر چیز بیگانه مشکوك شد. در حالی 


که طبقات تحصیلکرده و گروههای با فرهنگ‌تر برای 
ساختن استانده‌های خود چشم به اروپا داشتند و 
استعدادهای موجود در کشور خود را با نگاهی 
تحقیرآمیز می‌نگریستند. سرانجام پس از ۱۸۱۵ 
درام‌تویسان و اجراکنندگان آمریکایی بتدریج مورد 
توجه قرار گرفتند. این هنرمندان مامعولا ایض از آن که 
مورد تأیید منتقدان قرار گیرند از جانب توده‌ی تماشاگر 
پذیرفته می‌شدند. اين پذیرش پس از ۱۸۳۰ افزایش 
یافت. و آن هنگامی بود که «دموکراسی‌ی جکسنی00» 
مردم آمریکا را نسبت به سلیقه و سرنوشت مردم عادی 
و نهادهای ملی مطمئن ساخت. 
تا حدود سال ۱۸۳۰ غالب بازیگران اصلی و 
غیر اصلی در انگلستان زاده شده بودند و در آنجا 
آموزش دیده بودند. بازیگر عمده‌ی این نسل تا سال 
۵ کوه بوده اما پس از پیروزی سباه کین» سپاه 
«کلاسيلكبٍ» کوپر دیگر خواهانی نداشت. 
شاید مهمترین پیرو مکتب تازه جونیوس 

بروتوس بوث:۰» (۱۷۹۶ - ۱۸۵۲) باشد. بوث از سال 
۳ بازیگری را آغاز کرد و در ۱۸۲۱ به آمریکا 
آمد و تا پایان عمر در آنجا ماند. اگر چه گاه مدت 
کوتاهی مدیریت تثاتر را بر عهده می‌گرفت اما اساساً 
بازیگری سیار بود, و جزء نخستین بازیگرانی بود که به 
دره‌ی میسی‌سی‌بی رفت» و نخستین بازیگری بود که در 
کالیفرنیا نمایش داد. گاه گفته می‌شود که او بیش از هر 
بازیگر آمریکاییی دیگری توجه آمریکاییها را به 
ترازدی جلب کرده است. اما رفتار بی‌مبالاتش او را 
بازیگری غیر قابل اعتماد می‌نمود. و اثر نفوفش را در 
مراکز مهم تثاتری می‌کاست. بازیگران انگلیسی‌ی 


دیگری که در اين دوره سهم زیادی در تثاتر آمریکایی 


تصویر ۶۱۴. ادرین فورسست در نقش 
ویرجینبوس. برگرفته از مجموعه‌ی هنرهای نمایشی 


هابلیسزل. دانشگاه تکزاس, آوستین. 


داشته‌اند ماری آن داف:0» (۱۷۹۴ - ۱۸۵۷), د 
خانواده‌ی والاك‌ها بوده‌اند. وقتی ماری آن داف در 
۰ به آمریکا آمد تجربه و شناخت اندکی در تثاتر 
داشت, اما در سال ۱۸۱۸ بازیگر مهمی بشمار 
می‌رفت. ادموند کین, فورست, و کوپر همه بر ايين 
عقیده بودند که ار بزرگترین زن بازیگر تراژدی در 
درران خود است» و کین مدعی بود که او بر همه‌ی 
بازیگران زن در تتانرهای انگلستان برتری دارد. هنری 
جی. والاگ۲۵ (۱۷۹۰ ۰ ۱۸۷۰). و جیمز والاگ* 
(۱۷۹۱ - ۱۸۶۴) بازیگران سبك کمپل. پس از 
۸ ارقات خود را بین انگلستان و آمریکا تقسیم 


۳۸۳ 





کردند و به عنوان بازیگر و مدیر گروه هر دو درخشیدند. 

اگر چه تا این زمان بازیگران آمریکایی‌الاصل 
فراوان بودند. اما ادرین فورست»ه» (۱۸۰۶- ۱۸۷۲) 
نخستین بازیگر آمریکایی است که به شهرتی پایدار 
رسید. ار از سن چهارده سالگی به صحنه رفت و 
بسیاری از تجربیات اولیه‌ی خود را در گروههای 
بیشاهنگ غرب کسب کرد. در نیویورگ نخست در سال 
که اوه رت ر فا ساق :۱۸۷۸ کی[ 
جاذبه‌های اصلیی تناتر بارری محسوب می‌شد. و از 
آن پس ار را ستاره‌ی آمریکایی می‌شناختند. پی از 
بلوایی که در ۱۸۴٩‏ در تثاتر آستور پلیس بر علیه مكك 
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ردی برپا کرد. و پس از جدایی شورانگیزی که با 
همسرش داشت محبوبیت او کاسته شد. و بعد از 
۱۸۵۲ بندرت در نمایشی شرکت می‌کرد. او در 
۲ بازنشسته شد. 

فورست در بازیگری سبکی را پایه‌گذاری کرد 
که سبكث «جسمی(۵۵؟)) با «بهلوانی:۰»» خوانده می‌شود. 
او اندامی درشت و صدایی پرتوان داشت و سبك 
درونیی کمبل و مك ردی را نمی‌پسندید. بازیهای 
پهلوانانه و آزادش او را ستاره‌ی محبوب تناتر دوستان 
عامی ساخته بود. و تنها :حسینهای بخیلانه‌ای از 
تماشاگران تحصیلکرده دریافت می‌کرد. معاصران او در 


تصویر ۰۷۰.۱۴ (#) طرحی از بلوای تثانر آستور پلیس در سال ۹ که میان طرفداران مك 
درگرفته برد. برگرفته از کتاب منابع عثاتر از ا. م. ناگلر. 


نمایشهای پرماجرا و پهلوانی تلاش زیادی برای رقایت 
با او به کار می‌بردند. اما فورست همواره پرهیبت‌تر از 
آنان بود. 

نخستین زن بازیگر آمریکایی که شهرت جهانی 
کسب کرد شارلت کوشمن»»» (۱۸۱۶ - ۱۸۷۶) نام 
داشت. او در آغاز خواننده‌ی اپرا بود. اما هنگامی که 
صدایش را از دست داد به تثاتر روی آورد. یس از 
مدتی که در تثاتر پارك در نقشهای فرعی ظاهر شد. از 
سال ۱۸۳۷ تا ۱۸۴۰ در تئاترهای فیلادلفیا و نیویور 
نقشهای اصلی را بر عهده گرفت. در سال ۱۸۴۳ با 
مك ردی به صحنه رفت. و تأثیرات زیادی از ار گرفت» 


ردی و فورست 














و ویژگیهای او را چنان اخذ کرد که او را «مكك ردی‌ی 
مونث» خوانده‌اند. در ۱۸۴۵ به لندن رفت و در آنجا به 


موفقیت و شهرتی سریع نائل آمد. و بزودی به عنوان 
بهترین بازیگر زن در نقشهای تراژدی در جهان 
انگلیسی زبان شناخته شد. کوشمن پس از ۱۸۵۲ 
کمتر به صحنه می‌رفت. و تنها در مجموعه‌ی نمایشیی 
محدودی و آنهم در نقشهای لیدی مکبث, ملکه کاترین 
در هنری هشتم: و یگ مریلیز در نمایشنامه‌ی گای 
منرینگه» (رفتار مردانه) بازی می‌کرد. سبك بازی‌ی 
شارت کوشمن بی‌شباهت به سبكك فورست نبوده زیرا 
او نیز در کار خود به قدرت جسمانی و تحرك مداوم 
تکیه داشت. اما با بیان زبرکانه و رفتار خودداران‌اش 
در میان تماشاگران تحصیلکرده نیز طرفداران زیادی به 


تصویر ۰۷۱.۱۴ شارت کوشمسن در نقش مگ 
مریلیز, از پرده‌ی دوم. صحنه‌ی چهارم نمایشنامه‌ی 
رفتار مردانه از والتر اسکات. خانم کوشمن در این 
نقش بود که محبوبیت یافت. برگرفته از مجموعه‌ی 
هنرهای نمایشی هابلیتزل, دانشگاه تکزاس 


اوستین. 


دست آورده بود. جیمز ا. موردل»ه» (۱۸۱۱- ۱۸۹۳) 
نیز در انگلستان و آمریکا مورد توجه قرار گرفت. او از 
سال ۱۸۲٩‏ تا اواخر دهه‌ی ۱۸۵۰ به ایفای نقش 
پرداخت, و به خاطر کتابی که در فن بیان نوشت و 
همچنین به خاطر اجراهایش نفوذ قابل ملاحظه‌ای بر 
دیگران گذاشت. 
بین ۱۸۱۵ 
آمریکایی شهرت محدودی یافتند. چیمر نلسن 
بارکرد, (۱۷۸۴ - ۱۸۵۸) ده نمایشنامه نوشت که پنج 
تای آنها به دست ما رسیده است. نخستین 
نمایشتامه‌ای که از او اجرا شد اشکها و لبخندهار۲ 
(۱۸۰۷) نام داشت. اين نمایشنامه در ردیف کمدی 
رفتارها:» بود و به نمایشنامه‌ی نقطه‌ی مقابل شباهت 


و ۱۸۵۰ تعدادی از درامنویسان 


۳۸۴ 


تصویر ۰۷۲-۱۴ (6) بروشور تمايش هملت که ادوین 
فورست در آن نقش هملت را ایقا می‌کرد. 


داشت. و در انجمن فیلادلفیا اجرا شد. نمایشنامه‌ی 
دختر رییس سرخپوستهار۳ (۱۸۰۸) از بارکر درامی 
رمانتيك در باره‌ی پوکهانتس دختر رییس یکی از قبایل 
سرخیوست. و نخستین نمایشنامه‌ی سرخیوستی بود که 
به روی صحنه رفت. بهترین نمایشنامه‌ی بارگر 
خرافات۰ (۱۸۲۴) نام دارد. و موضوع آن جادوگری 
در نیوانگلند است. مردکای مانوئل نواهه:» (۱۷۸۵ - 
۲ یکی دیگر از درام‌نویسان اولیه‌ی آمریکایبی 
تعدادی نمایشنامه‌ی میهنی نوشت که آن زن می‌توانست 
سریاز باشد:» (۱۸۱۹). محاصسره‌ی تریپولسی۲ 
(۱۸۲۰). و مارینون یا قهرمان دریاچه‌ی جورج 
(۱۸۲۱) از آن جمله‌اند. نمایشنامه‌های نواه ساده 


نوشته شده‌اند. و تا حد زیادی وابسته به صحنه‌های 


نیت 2-7 


#فحفحفا بر سمش لنش سا سنا 2۳ تسس 


اسلا لا 
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تسس سف 
بیت یمیس ایب ی ۱۳ باس 


من ما۳ شنه امتیج0 و 


سا تست کات 





تماشایی و پرتحرك‌اند. تب ین اسمیت: (۱۷۹۹ 

- ۱۸۵۴) بیست نمایشنامه نوشت که پانزده تای آنها 
اجرا شدند. آثار او متنوعند. و از فارس تا تراژدی‌ی 
رمانتيك را در بر می‌گيرند. اگرچه غالب آثار کمدی‌ی 
او اقتباس از منابع فرانسوی هستند, اما تعدادی از آثار 
جدیی او از جمله ویلیام پن:.۷ (۱۸۲۹). و هشتسم 
ژانویه:۳ (۱۸۲۹) مایه‌های آمریکایی دارند. ساموتل 
وود ورث۰۰ (۱۷۸۵ - ۱۸۴۲) تعدادی درام بومی مثل 
نمایشنامه‌ی کردار نیو غ آمیز» (۱۸۲۲) و فرزند يك 
بیو«۳۳ (۱۸۲۵) نوشته است. اما امروزه او را به 
خاطر نمایشنامه‌ی گل سرخ جنگل ۵ (۱۸۲۵) به یاد 
می‌آورند. که در آن شخصیت محبوب یانکی. جاناتان 
کشاورز. معرفی شده است. 





ادویین فورست پس از ۱۸۲۸ برای 
نمایشنامه‌هایی که توسط درام‌نویسان آمریکایی نوشته 
می‌شدند جایزه‌یی تعیین کرد.مهمترین درام‌نویسانی که 
برای فورست نمایشنامه نوشتند بیرد و استون بودند. 
رایرت مونتگمری بیرده", (۱۸۰۶ - ۱۸۵۴) کار خود 
را از ۱۸۲۷ آغاز کرد و نخستین نمایشناسه‌ی 
آمریکایی را با رنگهای محلی و زندگی‌ی طبقات پایین 
به نام آیین‌ی شهر» نوشت. او نمایشنامه‌های دیگری 
نوشت که فورست با اجرای آنها به شهرت رسید. و تا 
پایان عمر هنریش آنها را اجرا کرد. مهمترین این 
نمایشنامه‌ها گلادیاتور: (۱۸۳۱). اررا لوسا 
(۱۸۳۲). ر دلال بوگوتا.: (۱۸۳۴) بودنسد. جان 
آگوستوس استون«» (۱۸۰۱ - ۱۸۳۴) به خاطر 
نمایشنامه‌ی متامورا« )۱۸۲٩(‏ در یاد مانده است. 
این نمایشنامه در باره‌ی سرخپوست اصیلی است که 
سرکرده‌ی يك قبیله است. فورست این نمایشنامه را در 
سراسر فعالیت تثاتری خود اجرا می‌کرد. درام‌نویسان 


۳۸۶ 





دیگری که فورست به آنها علاقه داشت عبارتند از 
رایرت ت. کنراد» (۱۸۲۴ - ۱۸۷۱) با نمایشنامه‌ی 
جك کید (۱۸۳۵). و جورج "۳ میلزهه», (۱۸۲۴ - 
۱ با نمایشنامه‌ی دسوتوء:» (۱۸۵۲). 


بین ۱۸۰۰ و ۱۸۵۰ تصداد نمایشنامه‌های 
آمریکایی در مجموعه‌های نمایشی از ۲ به ۱۵ درصد 
رسید. همچون کشورهای دیگر, در آمریکا نیز ملودرام 
مهمترین شکل نمایشی در اين دوره بوده است. تأکید 
اصلی‌ی ایسن نمایشها بر داستانهای هیجان‌انگیز, 
تمهیدات بصریی جالب. و وعظهای اخلاقی بود که 
برای تماشاگران عامی که روز به روز بر تعدادشان 
افزوده می‌ند بسیار جذاب بودند. اسن نمایشها 
همچنین بهانه‌ای بودند تا مسائل روز را (مشل 
برده‌داری, حقوق کارگران. و زندگی‌ی محلات فقیر 
نشین) مورد توجه قرار دهند. از اینرو به رم ساده 
بینی فراوان, اين آثار ارضاع زمان خود را منمکس 
می‌کردند. و پایانهای خوش این نمایشنامه‌فا به 


تصویر ۷۳.۱۴. چارلز مانیوز در نقتهای مختلفی 
در نمایشنامه‌ی میهمانیها از سلسله‌ی «در میان 
خانواده‌ها». از کتاب خاطرات چارلز جیمز ماتیوز. 
جله سوم (۱۸۴۲). 


۰ 


تصویر ۷۴.۱۴. جورج هندل هیل یکی از بازیگران 
تخصصی, در نقش یانکی دردهه‌ی ۱۸۳۰ و دهه‌ی 
۰ در این تصویر او را در نقش یانکی پادو 
می‌بينيم. بر گرفته از يك گراوور مسی. چاپ ۱۸۳۸ 


تماشاگران خود نوید می‌دادند تا ایسان خود را به 
عدالت و دموکراسی حفظ کنند. 

نمایشنامه‌های آمریکایی در اوائل سده‌ی نوزدهم 
دو نوع نم‌ایش ملسی را رواج دادنسد: درامهای 
سرخپوستی, و درامهای مربوط به تیپ یانکی. در 
درامهای نوع اول با سرخپوستان همدردی می‌شد. این 
آناز از کت رمانتيك «وحشیی اصیل7» بیروی 
می‌کردند. و موجب پیدايش نقشهای پر قدرتی برای 
بازیگران جدی شدند. سرخپوستها از سال ۱۷۶۶ با 
نمایشنامه‌ی پونتیچ» نوشته‌ی رایرت راجرزه» در 
درامهای آمریکایی راه یافته بودند. بارکر با 
نمایشنامه‌ی دختر رییس سرخپوستها طرحی را ابداع 
کرد که پس از آن ال‌گو شد. درام سرخپوستی با 
نمایشنامه‌ی رسالست سرخپوستسی:::, (۱۸۲۷), و 
پوکهانتس:» (۱۸۳۰) نوشته‌ی جورج واشینگتن پارك 
کوستیس»۰» (۱۷۸۱ - ۱۸۵۷) صاحب حیئیتی شد. 
بینم سالهساق. ۱۸۲۵ و ۹۸۶۰ یش:او شجاه 





نمایشنامه‌ی سرخپوستی در آمریکا اجسرا شد که 
بسیاری از آنها را فورست به صحنه برد. اين درامها با 
اجرای نمایشنامه‌ای هجوآمیز (بورلسك) به نام پو - کا 
- هن - تاس۳ (۷۸۵۵) نوشته‌ی جان بروگام۱0» 
لطمه‌ی شدیدی خوردند. اما سنت «وحشیی اصیل» تا 
۰ ادامه یافت. 

شخصیت یانکی از نقشهای مورد علافه‌ی 
بازیگران کمدی پا اجرا کنندگان «تخصصی» بود. گو 
اینکه بیش از آن. هنگامی که نمایشنامه‌ی نقطه‌ی 
مقابل»۰», (۱۷۸۷) اجراشد. اين شخصیت در بسیاری 
از نمایشنامه‌ها دیده می‌شد. فکر قراردادن او به عنوان 
تیپ - شخصیت مرکزی از نمایشنامه‌ی سفری به 
آمریکا»» (۱۸۲۴) نوشته‌ی چارلز ماتیوز سرچشمه 
گرفت. او در اين اثر بسیاری از تیپهای آمریکایی را به 
باد تمسخر گرفته بود (ماتیوز با يك سلسله نمایش به 
نام «در میان خانواده‌ها:۷»» نقش زیادی در پیدایش 
اجرا کنندگان «تخصصی» داشته است). بس از ۱۸۲۵ 


۳۸۷ 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


شخصیت یانکی یکی از تیپهای محیوب آمریکایی شد, 
و تعدادی اجرا کننده‌ی «تخصصی» را به شهرت 
رسانده». یانکی نمونه‌ی يك آمریکایی‌ی عامی بود. او 
که ظاهراً مردی ساده و ساده‌دل می‌نمود» حامی‌ی 
اصول دمزکراتيك و دشمن سرسخت ریاکاری و 
شخصیتهای ساختگی بود. اولین بازیگر مهم نقش 
یانکی جیمز ه هکت (۱۸۷۱۰-۱۸۰۰) نام داشت 
که در نمایشنامه‌ی جاناتان در انگلستان.. (۱۸۲۸) 
شخصیتی‌حاضر جواب را معرفی کرد. هکت در ۱۸۳۶ 
ایفای نقش بانکی را کنار گذاشت. اما کار درخشان 
خود را به عنوان بازیگر و مدير تئاتر ادامه داد. او را به 
خاطر ایفای نقش فالستاف بسبار ستوده‌اند. هکت 
جانشینی به نام جورج هنسدل هیسل:۵ (۱۸۰۹ - 
۹ یافت که در ۱۸۳۲ او را بهتریین متخصص 
نقش یانکی (یانکی پوش) می‌شناختند. هیل علاوه بر 
نقشه‌ای تخصصی در برنامه‌ه‌ای تك گوسی ‌ 
نکته‌پرانی:.۰. درامهای کامل نیز اجرا می‌کرد. از جمله 
نمایشنامه‌های پسرکی از کوهستان سبزه. (۱۸۳۳) و 
وکیل مردم۵۰ (۱۸۳۹) نوشته‌ی جی. س. جونمه.ه. 
شخصیت یانکی در دست هیل به شخصیتی احساساتی 
و دوست داشتنی تبدیل شد. دان مارب (۱۸۱۰ - 
۶۹ پس از سال ۱۸۳۶ با ایفای نقش سام پچ" 
به شهرت رسید. سام پچ نز تیپ - شخصیتی 
آمریکایی. اما عامتر از بانکی بود. پس از مرگ هیل و 
ماربل جوشوا سیلسبی«: (۱۸۱۳ - ۱۸۵۵) استاد 
نقش یانسکی شد. و آن را دوباره به سوی 
اطیفه گوییهای عجیب و غریب سوق داد. از آخرین 
بازیگران تخصصی در آمریکا جان ای. اونز (۱۸۲۳ - 
۴۶ را می‌توان نام برد که از همه مشهورتر بود. 


۳۸۸ 


بدون تردید تیپ - شخصیت یانکی, که بين ۱۸۳۰ و 
۰ درخشید. از مهمترین نقشهای آمریکایی بود. 
زیرا کمدیی آمریکایی توسط اين تیپ به وجود آمد. 

یکی دیگر از تیپ - شخصیتهای مهم در درام 
آمریکایی نقش سیاه بود که بعدها تخصصی شد. این 
تیپ در آغاز وکری وفادار یا کاریکاتوری بامزه بود. 
اما از حدود سال ۱۸۲۸ محبوبیت آن رو به افزايش 
گذاشت. در اين هنگام تامس د. رایس (۱۸۰۸- 
۰ تیپ «جیم کسراو ۵۱۰» را به عنوان شخصیتی 
آوازه خوان و رقصگر معرفی کرد. رایس در این نقش 
بزودی ستاره‌ی محبوبی شد و بازیگرانی چون بارنی 
ویلیامزده. جك دایمونده. بارنی برنره. و باب 
فارله به تقلید او پرداختند. موفقیت رایس همچنین 
۳ پیدایش نمایش مینسترل۵۵ گردید. رایس در 
حدود سال ۱۸۳۳ نمايش «اپراهای اتبو بی۵» را آغاز 
کرد و مجموعه‌ی نمایشی‌ی خود را گسترش داد. دان 
يت (۱۸۱۵ - ۱۹۰۴) از سال ۱۸۴۳ بر اساس 
اين اپرا يك نمايش سرگرمی‌ی کامل به نام «ویرجینیا 
مینستر 4۵ تنظیم کرد. و در ۱۸۴۶ نمایش مینسترل 
توسط ای. پ. کریستی»», (۱۸۱۵ - ۱۸۶۲) شکل 
مشخص خود را یافت. 

نمایش مینسترل از دو قسمت تشکیل می‌شد. در 
قسمت اول اجراکنندگان نیمدایره‌ای تشکیل می‌دادند. 
چنان که در يك سر نیمدایره نوازنده‌ی دایره زنگی, و 
در سر دیگر آن نوازنده‌ی «قاشقك» می‌ایستاد. اين دو 
نفر بعدها به نام تامبوو.ه, و بون:« نامیده شدند. کسی 
که در وسط ایستاده بود رهبر اين بازی و پاسخ دهنده 
نامیده می‌شد. رهبر با نوازندگان دو طرف خود لطیفه رد 
و بدل می‌کرد. قسمت دوم یا «اولیو»ه» را بازیگران 


تصویر ۰۷۵.۱۴ تامس د. رایس در نقش جیم کراو. 
برگرفته از مجموعه‌ی البرت دیویس. مجموعه‌ی 
هنرهای نمایشی هابلیتزل. دانشگاه تکزاس. آوستین. 


متخصص و خوانندگان تشکیل می‌دادند. نمایش 
مینسترل (مینسترل شو) بين سالهای ۱۸۵۰ و ۱۸۷۰ 
به اوج محبوبیت خود رسید. و شرکتهای نمایش 
دهنده‌ی آن پس از ۱۸۷۰ به شرکتهای بزرگی تبدیل 
شدند که بعضی از آنها بیش از ۱۰۰ اجرا کننده در 
اختیار داشتند. با این حال بعداً محبوبیت این نمایش 
کاهش یافت. و در ۱۸۹۶ تنها ده شرکت نمایشی از 
این دست برجا ماند. در ۱۹۱۹ تنها سه شرکت از این 
نوع در آمریکا وجود داشتند. و از آن پس تماشاگران 
تنها از روی کنجکاوی به دیدن آنها می‌رفتند. 

به رغم وجود کاریکاتورهای سیاه در سنتهای 
نمایشیی آمریکا, سیاهیوستان آمریکایی توانستند 
جای بایی در تمایشهای جدیی اوایل سده‌ی نوزدهم 
یاز کنشد. در ۱۸۲۱ نخستین شرکت بازی‌گران 
سیاه پوست توسط جیمز براون» در نیویورك تشکیل 





۳۸۹ 


شد که هر از گاه نمایشهایی در «بیشه‌ی آفریقایی۵» 
(که يك قهوه خانه بود) و بعدها در تئاترها اجرا می‌کرد. 
مجموعه‌ی نمایشیی ایین شرکت را آثاری چون 
ریچارد سوم. اتللو. و"درامهایی از اين قبیل تشکیل 
می‌دادند و ستاره‌یی چون جیمز هولته. یکی از 
بومیهای سرخپوست غرب آمریکا, در آن بازی می‌کرد. 
در ایین مجموعه همچنین نخستین نمایشنامه‌ی 
آمریکایی از سیاه‌پوستسان به نام شاه شاتساوی«ه 
نوشته‌ی براون اجرا شد. اين نمایشنامه در باره‌ی قیام 
سنت وینسنت» است. متاسفانه شرکت سیاه‌یوستان 
چندان مورد آزار سفیدپوستان قرار گرفت که پس از 
۴ جای بایی از آن به دست نیامده است. 
شرکت آفریقایی میراث پراهمیتی از خود بر 
جای نهاد. بدین معنی که ایرا آلدریچ.» (۱۸۰۷ - 
۷ بازیگر سیاپوست آمریکایی نخستین 





تجربیات خود را در این شرکت به دست آورد. آلدریچ 


چون در آمریکا مورد آزار بود به لندن مهاجرت کرد و 
در سال ۱۸۲۵ در آنجا به صحنه رفت؛ در عرض چند 
سال در سراسر انگلستان به عنوان «ستاره‌ی سرشناس: 
روسیوس آفریقایی» بلند آرازه شد. در ۱۸۵۲ نخستین 
سفر خود را به عنوان ستاره به اروپا آغاز کرد و چنان 
محبوییت و جاذبه‌ای کسب نمود که تصمیم گرفت 
بقیه‌ی عمر خود را در اروپا زندگی کند. او را به خاطر 
ایفای نقشهای اتللو, شیلا. مکبث, و لیر ستایش 
بسیار کرده‌اند. وی از فرمانروایان پروس, روسیه. و 
ساکس - ماینینگن نشانهای افتخار دریافت کرد. او به 
هنگام اجرای نمايش در لهستان درگذشت. همه شواهد 
حاکی از آن است که او یکی از بزرگترین بازیگران 
زمان خود بود. اما متأسفانه تعصبات نزادی مانع از آن 
شد که آلدريچ توان خود را در زادگاهش به ظهور 
پرساند. 

یکی دیگر از تیپهای بومی‌ی آمریکایی, بچه 
محل۵» در دهه‌ی ۱۸۴۰ مورد توجه قرار گرفت. این 
تیپ میان توده‌ی تماشاگر آمریکایی محبوییت ویژه‌ای 
داشت چرا که از سنخ خود آنان بود. زندگیی پایین 
شهری از زمانی که پی یرس اگان نمایشنامه‌ی تام و 
جری, یا زندگی در لندن را نوشت گاه و بیگاه در تناترها 


۳۹۰ 


تصویر ۷۶.۱۴. (ه) يك مینسترل آمریکایسی در 
سده‌ی نوزدهم. کتابخانه‌ی دانشگاه آیوا. 


به‌ نمایش درمیآمد. نمایشنامه‌ی مزپور در دهه‌ی ۱۸۲۰ 
مورد تقلید قرار گرفت و با نامهای زندگی در فیلادلفیاء 
زندگی در نیویورك و غیره اقتباس شد. تیپ بچه محل 
هنگامی مشهور شد که نمایشنامه‌ی نگاهسی به 
نیویورك.» (۱۸۴۸) نوشته‌ی بنجامین پیسکره"»: به 
صحنه رفت. در اين نمایشنامه دارطلب آتش نشانی۳۱ 
ر مرد خشن اما خوش خلقی به نام موزء بچه‌ی 
باوری»» به تماشاگران آمریکایی معرفی شد. موفقیت 
بی‌نظیر اين نمایشنامه موجب شد که دنباله پیدا کند (به 
صورت سریال). و موز در سفر به شهرهای مختلف با 
حوادث گوناگونی برخورد کنده:.. فراناك س. 
شانفراوه». (۱۸۲۴ - ۱۸۸۴) در بخش اعظم کار 
تئاتری خود اين نقش را ایفا می‌کرد. بچه‌ی باوری 
بسن از دقهی ۱3۶۰ مخیویت تخود زا وس دای لب 
در نمایشنامه‌های دیگری در باره‌ی زندگی‌ی شهری به 
حیات خود ادامه داد. 

در ده‌ی ۱۸۴۰ وجود نویسندگان و بازیگران 
انگلیسی در آمریکا تازگی‌ی خود را از دست داده بود. 
در این دوره آناکورا مُوات7» (۱۸۱۹ - ۱۸۷۰) در يك 
کمدیی رفتارها از زندگیی اجتماعی‌ی نیویورك. 
یعنی نمایشنامه‌ی مُده, (۱۸۴۵), به سرعت قبول عام 
یافت. خانم موات که از يك خانواده‌ی ثروتمند 


برخاسته بوده حدرد ۱۸۴۰ پس از آنکه شوهر 
نویسنده‌اش سلامتی و ثروت خود را از دست داد به 
نویسندگی روی آورد. چون نویسندگی درآمد چندانی 
نداشت. خانم موات در سال ۱۸۴۵ خود به صحنه 
رفت. با آن که تجربه‌ای نداشت از همان آغاز يك 
ستاره شد. موات در نقشهایی چون ژولیت و روزالیند 
در آمریکا و انگلستان به شهرت رسید. و در ۱۸۵۴ 
بازنشسته شد. 

بین ۱۸۱۵ و ۱۸۵۰ تأکید بر صحنه‌های دیدنی و 
هیجان‌انگیز در نمایشهای آمریکایی روزافزون بود. 
بخش اعظم نمایشها در دکورهای موجود در انبار اجرا 
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تصویر ۷۷.۱۴. (ه) ايرا آلبریج نخستین ستاره‌ی 
سیاهپوست آمریکایی. 


تصویر ۷۸.۱۴. فرانكگ شانفراو در نقش موز بسر 
باوری و داوطلب آتش‌نشانی. این شخصیت از دهه‌ی 
۴۰ تا دهه‌ی ۱۸۶۰ یکی از چهره‌های محبوب 
صحه‌های آمریکایی بود. برگرفته از مجموعه‌ی 
هنرهای نمایشی هابلیتزل. دانشگاه تکزاس, آوسیتن. 


تثاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


می‌شدند. اما گاه پس زمینه‌های مجلل و شاخصتری نیز 
تدارگ می‌شد. علاقه به انطباق تاریخضی نخست در 
دکورهای گروتيك جان. ج. هولانده». در نمایشنامه‌ی دو 
مونتفورت:, نوشته‌ی جووانا بیلی-. که در ۱۸۰٩‏ 
در تثاتر پارگ اجرا می‌شد. به ظهور رسید. علاقه به 
جزئیات باستانی در طرح صحنه هنگامی آغاز شد که 
چارلز کین نمایشنامه‌ی ریچارد سوم و شاه جان را در 
۵ - ۱۸۴۶ در تتاتر پارك اجرا کرد. از آن بس 
انطباق تاریخی در دکور و لباس همچون شیوه‌ی 
دلخواهی بذیرفته شد. 

نمایشهای آمریکایی برای واقعگراییی بیشتر به 
پانوراما و دیوراما روی آوردند. پانوراماهای غیر 
تئاتری از دهه‌ی ۱۷۹۰ در نیوبورك, و دیورامای داگر 
در دهه‌ی ۱۸۲۰ به طور معمول در آمریکا به نمایش 
گذاشته می‌شدند. شاید به همین دلیل بود که دانلپ از 
جانب تثاتر باوری, در سال ۱۸۲۷ مأمور نوشتن 
نمایشنامه‌ی سفری به نیاگارا شد. که داستان آن 
سفری در رود هادسن با کشتیی بخاری بود. گفته 
می‌شود خانم وستریس در سفر خود به آمریکا در سال 
۸ از دکورهایی با جزئیات و وسایل دقیقتر استفاده 
کرد, و به احتمال زیاد در همین موقع بود که دکورهای 
جعبه‌ای را به آمریکاییان معرفی کرد. 

در ۱۸۱۶ تئاتر چست نات استریت اولین تثاتر 
جهان بود که صحنه‌ی خود را با نور گاز روشن کرد. 
اين وسیله‌ی تازه در اواخر سده‌ی هجدهم توسط ویلیام 
موردگ»۵۰, در لندن به نمایش گذاشته شده بود. اما در 
آن زمان هنوز به قدر کافی کامل نشده بود که به عنوان 
روشنایی‌ی صحنه به کار رود. در سال ۱۸۱۵ نور 
گازی در کاونت گاردن برای دادن نور خارجی در 


صحنه به کار گرفته شد. و احتمالاً در همان سال تثاتر 
لیسیوم نیز برای نور اودیتوریوم خود از آن استفاده 
کرد. در سال ۱۸۱۷ تناترهای دروری لین و کاونشت 
گاردن برای نخستین بار نور گازی را در صحنه‌های 
خود به کار بردند. در اوایل دهه‌ی ۱۸۲۰ نیز نور گازی 
به طور تجربی در غالب کشورهای اروبایی به کار 
رفت. 

به هر حال پذیرفتن نور گازی در تناتر تدریجی 
بود. زیرا مسائل متعددی را ایجاد می‌کرد. چون هنوز 
معادن گاز وجود نداشت تناترها مجبور بودند خود دست 
به استخراج گاز بزنند و اين کار مخارج زیادی در بر 
داشت. بعلاوه چراغ گاز در هنگام سوختن بوی‌بدی 
تولید می‌کرد و گرمای ناراحت کننده‌ای داشت؛ دیگر 
آن که خطر آتش‌سوزی همواره تتاترها را تهدید 
می‌کرد. در دهه‌ی ۱۸۴۰ هنگامی که نوعی گاز قابل 
اعتماد به دست آمد. استفاده از چراغ گاز گسترش 
بیشتری یافت.نور گاز از آن رو متصداول شد که" 
امتیازات زیادی بر نور شمع و چراغهای روغنی 
داشت. زیرا این نور امکان می‌داد که برای نخستین بار 
صحنه را به حد دلخواه روشن کنند. از طرفی چون 
مئل شمع و چراغ لامپا نیازی به فتبله نداشت تا مرتب 
آن را کوتاه کنند. بنابراین توزیع نور در سراسر صحنه 
آسانتر و عملی‌تر بود. پس از پیدایش این وسیله بود که 
نور سراسریی بالای صحنههه رواج عام یافت. 
بعلاوه از آن پس کنترل کامل شدت نور میسر می‌شد. 
در آغاز هر چراغ گازی مستقلا تنظیم و کنترل می‌شد. 
اما در دهه‌ی ۱۸۴۰ «میز گاز۵0» جیزی شبیه به جعیه 
تقسیم برق, به مسوول نور امکان می‌داد تا هسه‌ی 
چراغها را از يك محل اداره کند. پس از ۱۸۵۰ 
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تصویر ۰۷۹.۱۴ (۵) وسایل نوین نورپردازی که در اوایل سده‌ی نوزدهم رایج شدند. تصویر سمت راست آره 
کربنی, و تصویر سمت چپ میز گاز است که به وسیله‌ی لوله‌های گاز نور را به نقاط دلخواء صحنه هدایت 
می‌کرد. این میز به وسیله‌ی شیرهابی قابل کنترل بود. 


بسیاری از نارساییهای چراغهای گازی با اختراع 
چراغهای «دم ماهی:» برطرف شد. این جراغها 
کارآیی بیشتری داشتند و با امکان تنظیم سوخت با 
اکسیژن بوی گاز را هم از بين می‌بردند. در دهه‌ی 
۰ با اختراع توری چراغهای گازی را ایمنشر 
ساختند. اما در اين دوره برق به تدریج جای گاز را 


می‌گرفت. 

در سده‌ی نوزدهم دو نوع دستگاه روشن‌سازی 
از اهمیت ویژه‌ای برخوردار بود: نورافکن متمرکر:: 
(لایم لایت). و نور قوس زغالی».. نورافکن متمرکز, 
یا نورآهك یا اکسید کلسیم در ۱۸۱۶ توسط يك 
انگلیسی به نام تامس دراموندهه: اختراع شد. این 
دستگاه از در سیلت‌در حاوی‌ی گاز فشرده. یکی 
هیدرژن و دیگری اکسیژن. تشکیل می‌شد که گاز آنها 
بر روی قطعات سنگ آهك (لایم) هدایت می‌شد تا آن 
را گرم کند. و از گرمای آن نوری نقره‌ای ساطع شود. 
این وسیله در داخل حبابی فلزی جاسازی می‌شد, و 
نور آن توسط عدسی بر جهت مورد نظر می‌تابید. نور 
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متمرکز نمونه‌ی اولیه‌ی نورافکنهایی است که بعدها 
برای تعقیب بازیگران ستاره در صحنه به کار برده شد. 
مك ردی نخستین کسی بود که امکانات چنین نوری را 
در تئاتر دریافت» اما پس از مدتی, در ۱۸۳۷ به علت 
گرانیی تولید اين نور آن را کنار گذاشت. در دهه‌ی 
۶۰ از اين نور در نمایشهای مهم بهره‌برداری‌ی 
زیادی به عمل آمد. شعاع نرم و درخشان این نور ابتدا 
به جای نور خورشید و ماه به کار می‌رفت؛ بعدها از 
این چراغها برای نوریردازی‌ی صحنه استفاده کردند 
تا آن که سرانجام نورافکنها تنهابرای «تعقیب» بازیگر 
ستاره, به عنوان تأکید. به کار رفتند. یکی از عیبهای 
اساسیی نورافکنهای متمرکز آن بود که نیاز مداومی 
به مواظبت و نظارت داشتند. زیرا سنگ آهك آنها 
دائماً نیاز به تنظیم داشت تا در مقابل شعله‌ی گاز قرار 
گیرد. و عملا هر دستگاهی نیاز به مسوول جداگانه‌ای 
داشت. 

دستگاه نوع دوم» قوس زغالی (آرك کربنی). 
نخست در ۱۸۰۸ توسط سر همفری دیوی۲:: به 
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نمایش گذاشته شد. اما فقدان منبع نیروی کافی 
کاربرد تثاتری آن را تا دهه‌ی ۱۸۴۰ به تاخیر انداخت. 
در ۱۸۶۰ برای ایجاد نور گرد در آن از يك عدسی 
کمك گرفته شد. به هرحال استفاده‌ی زیادی از آن نشد 
تا آن که پس از ۱۸۸۰ نیروی برق جای گاز را در این 
چراغها گرفت. برای ساختن قوس زغالی هر يك از 
قطبهای برق به قطعه‌ی زغالی وصل می‌شد. و هنگامی 
که اين قطعات به هم نزديك می‌شدند برق بین آنها 
جریان می‌یافت و نوری سیمابی و روشن ایجاد 
می‌کرد. اين چراغها علاوه بر نور شدید و زننده‌ای که 
تولید می‌کردند صدای زیاد و نور لرزانی نیز داشتند. با 
اختراع شمع جابلچ‌کف:ه. در ۱۸۷۶ بسیاری از 
اشکالات این چراغها برطرف شد. زیرا وسیله‌ی تازه 
بدون نیاز به مسئول برق, خود به‌خود کربن سوخته را 
به حالت مناسب جابه‌جا می‌کرد. قرس زغالی همان 
کاربردی را داشت که نورافکنهای متمرکز, 

ابداعاتی چون گاز, میز گاز, نورافکن متمرکز, 
قوس زغالی, و اصلاحاتی که در هريك از آنها به‌عمل 


آمد, بین ۱۸۱۵ و ۱۸۸۰ انقلابی در نورپردازی صحنه 
در آمریکا و اروپا به وجود آوردند. که قاعده بندی‌ی 
اصول هنریی آنها نیاز به زمان داشت. 


بین ۱۸۰۰ و ۱۸۵۰ تثاتر شاهد تغییرات بسیاری 
بود. در اين دوره آخرین نشانه‌های کلاسیسم در زیر 
ضریه‌های رمانتیسم تقریباً نابود شد. رمانتیسم در برخی 
از کثورها آگاهانه دنبال می‌شد. و در بعضی 
کشورهای دیگر به‌خوبی شناخته نشد. اما ملودرام و 
درامهای شبه شکسییری:«ه: در نمایشنامه‌نویسی به 
صورت بیدایی‌ی رنگهای محلی, در صحنه‌پردازی و 
لباس به صورت انطباق تاریخی, و در بازیگری به 
صورت راقعگرایی‌ی عاطفی و روانشناسانه جهره نمود. 
و ترکیب همه‌ی این پدیده‌ها در سال ۱۸۵۰ تثاتری را 
به وجود آورد که دیگر شباهتی به تثاتر سده‌ی هجدهم 
نداشت. رمانتیسم خود نیز پس از ۱۸۵۰ رنگ باخت. 
تا جا برای نیسروی تازه‌ای که از راه رسی‌ده بود. 


راقعگرایی (رنالیسم), باز کند. 





در تاریخ تثاتر گرایشی وجود دارد که هر دوره‌ی‌تاریخی 
را بر اساس _تثاتر پیشرفته‌ی آن دوره ارزیابی کنند. 
اکثر ارقات بهترین نمایشنامه‌ها را به عنوان الگوی 
رایج در يك دوران قلمداد می‌کنند و کلیه‌ی آثار درجه‌ی 
دوم و سرگرمیهای متداول و محبوب را برچسب غیر 
مهم می‌زنند و کنار می‌گذارند. چنین رهیافتی انحرافی 
است. زیرا معنای ضمنی‌ی آن این است که «فرهنگ 
عامه» فاقد اعتبار است. در حالی که برای نشان دادن 
معیارهای زمانه سرگرمیهای توده‌ی مردم الگوهای 
مناسبتری از هنرهدای برگزیده‌ی «فرهنگ خواص» 
محسوب می‌شوند. فرهنگ عامه تقسریباً همواره 
درونبینی‌ی مهمی از زمانه‌ی خود را به دست می‌دهد. 
لثو لوئنتال:«» در مقاله‌یی تحت عنوان ادبیات. فرهنگ 
عامه و جامعهه. (۱۹۶۱) می‌نویسد «با بررسی‌ی 
سازمان. محتواء و نمادهای زبان شناختیی وسایل 
ارتباط جمعیی يك جامعه می‌توانیم صورتهای نوعیی 
رفتار, تمایلات, اعتقادات مشترك, بیشداوریهاء و آمال 
جمع کثبری از مردم را باز شناسیم.» 


توجه به «فرهنگ عامه» در تاریخ تثاتر سده‌ی 
نوزدهم بویژه حائز اهمیت فراوان است. زیرا در این 
درره مجموعه‌های نمایشی در تسخیر ملودرام ۳ 





شکلهای فرعیی تئاتر بودند. شکلهایی که معمولا مورد 
بی‌اعتنایی منتقدان تئاتر است. از ایترر معمولا درام و 
تئاتر سده‌ی نوزدهم فرودستانه. و یا با نگاهمی گذرا 
همچون چیزی فاقد ارزش بررسی نگریسته شده 
است. دیوید گر بمستداهه, از آن دسته محققانی است 
که رهیافت متداول را نمی‌پذیرند. او نشان می‌دهد که 
چگونه می‌توان سده‌ی نوزدهم را از طریق تئاتر آن 


کیفیت درام سده‌ی نوزدهم از نظر زیبایسی 
شناسیی ادبی نازل بود. از اینرو تاریغخ نویسان 
تناتر بر آن شدند که این درامها صرفاً میبان 
پرده‌هایی بیگانه. و نمایشها و اجراها و لطیفه‌هایی 
ماهرانه‌اند. و یا به سادگی مقدمه‌یی برای تحولات 
تئاتر در سده‌ی نوزدهم بشمار می‌روند. درام سده‌ی 
نوزدهم محصول شیدایی‌ی فکری و اجتماعی‌ی 
ویژه‌ای ارزیابی می‌شد...اما ملودرام امروزه ته 
همچون مخلوقی عجیب‌الخلقه و وصف‌ناپذیر: که 
کوششی برای تجسم بخشیدن به باورهای يك 
عصر شناخته می‌شود؛ کوششی که از نظر عاطنی 
ارجمند است. (صفحه‌ی *) 


گریمستد در پایان بررسی‌ی خود به این نتیجه می‌رسد 
که: 
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سنتهبای [ملسودرام] کاذب. زبسانش متسکلف و 
عامیانه. شخصیتهایش قالبی, و اخلاق و الهیاتش 
ساده پسندانه بود. اما تاثیر آن عظیم و قابل فهم 
است. ایسن درام زنسدگیی مردم عادی را جدی 
می گرفت. و خلوص ر معرفت والایشان را ارچ 
می‌نهاد... و تمثیلهای اخلاقی‌ی آن می‌کوشید تا 
هراسهای اجتماعی و نارساییهای زندگی را با 
اعتماد زمانه به استانده‌های مطلق اخلافقی. 
پیشرفتهای روزافزون انسان. و مشیت خیر الهی 
که پیروزی‌ی عدل را تضمین کرده است, تسکین 
دیرید گریمسند. ملودرام بدون نقاب: تثاتر و 
فرهنگ آمریکایی‌سه. ۱۸۰۰ - ۱۸۵۰ (انتشارات 
دانشگاه شیکاگو. ۱۹۶۸). 


ملودرام که جای پانتومیم را گرفته بود نوعی 
جنبه‌ی تماشایی به درام داد که بعد از رنسانس تنها در 
اپرا یافت می‌شد. پیکسره کور. «پدر ملودرام». استاد 
خلسق صحنه‌های تماشایی بود. پرده‌ی دوم از 
نمایشنامه‌ی او به نام دختر تبعید يك صحنه‌ی سیل دارد 
که در آن قهرمان زن بر روی تخته‌ی شناوری فرار 
می‌کند. در اینجا نقدی که یکی از معاصرانش بر 
اجرای این نمایشنامه نوشته نقل می‌شود. 


دکورهای پرده‌ی دوم نسایش را بایسد یکی از 
عجایب پرسپکتیو و علم مکانيك نامید. خررش 
اوج گیرند‌ی امواج. ریزش برف ر صخره‌ها. از جا 
کنده شدن درختان, تعادل تخته‌ی چوب بر روی 
آب. همه حیرت انگیز و تقلیدی از واقعیت بودند. 


هفته نامه‌ی بحته. ۱۶ مارس, ۱۸۱۹ 


صحنه‌های تماشایی با بیدایی‌ی بانورامای متحرك و 
دیوراما واقعگراتر شدند. دیورامای داگر به نام دوپیشه 
بویژه هیجان زیادی بر می‌انگیخت. زیرا با کنترل 
نقاشی و نور بر روی پارچه‌ی کرباس می‌شد يك 
منظره‌ی ثابت را به چندین حال نشان داد و تصاویر را 
در مقابل چشم تماشاگران تغییر داد. این دیوراماها 
نخستین قدم در راه پیدایش سینما بودند. داگر مراحل 
مختلف ساختن یکی از این دیوراماها را با شرح 
جزئیات آن ضبط کرده است. برگزیده‌یی از اين شرح 
در اینجا نقل می‌شود. بقیه‌ی توضیحات او درباره‌ی 


چگونگی‌ی نقاشیها و کنترل نور است: 


... مهمترین چیز در ساختن دیوراما پیدا کردن 
پارچه‌یی است که تا حد ممکن شفاف باشد... باید 
هر دو طرف آن را رنگ آستر زد تا آستری پرستی 
به دست آید. نقاشیی اول. که شفافتر است در 
طرف رری پارچه. و نقاشیی دوم در پشست 
پارچسه... نقاشیی اول... از طرف روسرو 
نورپردازی می‌شود. و نقاشیی دوم... نسور خود 
را... تنها از پشت می‌گیرد... می‌توان هر دو نور را 
همزمان داد. و رنگ بعضی از قسمتهای تصویر را 
تعدیل کرد. 


ل. جی. م. داگر, گزارش مشروح و تاریخیی مراحل 
مختلف ساخت داگر و تایپ و دیوراملاس, (لندن, )۷۸۳٩‏ 
صفحات ۸۶-۸۱ 


در سده‌ی نوزدهم اختراع چراغ گازی با تور 
درخشان و قابل کنترل. امکاناتی برای نورپردازیی 


صحنه قراهم کرد که پیش از آن شناخته نبود. در اینجا 
نقل قولی از نخستین کار برد نور گازی در تتاتر 


۳۹۶ 


تئاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سدهی نوزدهم 


دروری لين در ۱۸۱۷ نقل می‌شود: 


... چراغهای گازی... نه تنها برای نور جلوی 
صحنه, بلکه در نقاط مختلف در دوطرف صحنه نیز 
به کار رفت: از میان تاریکی ناگهان گویی نور 
خیره کننده‌ی روز ظاهر شده است؛ شباهت این ور 
به نور روز آن را برتتر از نورهای دیسگر قرار 
می‌دهد. اين نور هم سرزنده است و هم عالی - 
سفید. یکدست. پرانتشار... اگر آن را چنان که روز 
جمعه دیدیم تنظیم کنند. می‌توان همه‌ی زوایسای 
صحنه را با روشنی‌ی یکدستی مشاهده کرد. اگر 
بتوان نور جلو را به‌جای پایین از بالا تابانده مثل 
تور روز. (و باید دید چرا اين کار را نکرده بودند) 
تاثیر آن فوق‌العاده خواهد بود. 


نقد از لی هانت‌سه در مجله‌ی |گزمیتر:ه, ۷ سینامبر, 
۸۲ 


سده‌ی نوزدهم همچنین عصر بازیگران بزرگ تئاتر 
بوده که بسیاری از آنها در سراسر جهان طرفدارانی 
داشتند. همچون ستارگان سینما در دوران ما. یکی از 
معروفترین آنها راشل بازیگر فرانسوی بود. در اینجا 
نقدی بر اجرای او در نقش فدر نقل می‌شود: 


رقتی قدم بر صحنه می‌گذارد. آتش می‌افشاند و 
خود در شعله‌های آن می‌سوزد. با چهیره‌ی رنگ 
پریده. چشمانی سوزان و بازوان و دستهایی نزار بر 
بالای گور ایستساده بود و خوف بر دل ما 
می‌افکند... در پرده‌ی دوم. جایی که ستخضوش 
احساسات می‌شود. همچون جسمی شفاف به نظر 
می‌رسد. در این صحنه ظرافت خاصی در تجسم 
احساسات بیمارگونه‌ی شخصیت نمایش به کار 


۳۹۷ 


برد. راشل با ثیرویی تب‌آلود شخصیتی را مجسم 
می‌کرد که آتشین اما ناسالم. و مقارمت ناپذیر اما 
نفرت‌آور بود. خشم و در عیین حال تنهایسیی 
وحشتناکی بر بینده غالب می‌شد... هنگامی که 
صحنه را ترك گفت. اعصاب ما از هیجانی تحمل 
ناپذیر به ارتعاش درآمده بود. 


ج. فوستر و ج. هب لوسد.ه. مقالات دراماتیسدده: 
(لندن. ۱۸۹۶). صفحات ۸۴ - ۸۵ 


تهرت بازیگرانی چون راشل, تبسی در مردم 
ایجاد کرده بود که همه می‌خواستند او را از نزديك 
ببینند. و اين تب موجب سفرهای گسترده‌ی بازیگران 
می‌شد. از اینرو بازیگران فرعی‌تر نیز از آنها پیروی 
می‌کردند. و اين امر خساراتی برای شرکتهای نمایشی 
به‌بار می‌آورد. و آنها را متلاشی می‌کرد. در اینجا وبلیام 
وود. مدیر يك شرکت آمریکایی, در باره‌ی موقعیت خود 
چنین می نویسد: 


تا روزی که ستارگانی چون کوك و کین ادعای 
نقشهای بزرگ می‌کردند بازیسگران عادی [در 
شرکت] هیچ اعتراضی نداشتند... اما هنگامی که 
تعدادی ستاره‌ی آمریکایی, در سطوح مختلف, 
پیدا شدند. وضع دگرگون گشست. شرکته‌ای 
نمایشی يك شبه از زمیسن سیز می‌شدنسد. و 
بازیگرانی را که هرگز نامشان به گوش کسی 
نخورده بود. به عنوان ستاره معرفی می‌کردند. و 
نامشان را با حروف درشت می‌نوشتند. اين کارها 
به ضرر خودشان تمام می‌شد و مجبور می‌شدند 
رقت خود را در جستجوی ستارگان خارجی تلف 
کنند... تا در کتار او نقشهای فرعی بازی کنند... 
ماجراجویانی که نصف ارزش بازیگران خودی را 





هم نداشتند؛ هنگامی که اين ستارگان يك شبه 
دستمزدی معادل يك هفته‌ی بازیگران عادی درآمد 
به دست می‌آوردند... کسی که تا امروز کاملا از 
دستمزد. و شهرت محلی‌ی خود خرسند بود... از آن 
پس موقعیت امن خود را تر می‌گفت. و در پی 


۳۹۸ 


وسوسه‌ی ستاره‌شدن می‌رفت. 


یلیام ب. رود. خاطرات روزان‌ی صحنه:»ن. (فیلادلفیا. 


۵ صفحات ۲۴۶ - ۴۴۷ 





و 





زیرنویسهای فصل چهاردهم 





۸۱۳۵۵۵۷ وه 
۱ ۱۳۵0۵9 
تلاسر 


۰ 8 0۱۵5۵۱, ایس اصطلاح مربوط به 


درامهایی است که نه برای اجرا. که صرفاً 

برای روخوانی در محافل محدود نوشته 

می‌شوند. درامهای سنه‌کا از آن جمله‌اند. در 

سده‌ی نوزدهم شعرای معتبر درامهایی به 

نظم. و صرفاً برای روخوانی می‌نوشتند. 
گواینکه برخی از آنها اجرا شدند. م. 
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۳۹۹ 


۷ :۰۲9۱00 نظامی مذهبی که وابسته به 


نیروی ارتش بود. و در ۱۱۹۰ تاسیس شد. 

این نظام ابتدا به نام نظام شوالیه‌های 

(شهسواران) بیمارستان ماریی مقدس_ 

توتنهای ساکن بیت‌المقسی شناخته می‌شد, 

و پیروان ان اشرافی بودند که برستاری از 

بیماران و معلولین و اطاعت و پرهیزگاری را 

پیشه‌ی خود ساخته بودند. اگرجه, علت 

عمده‌ی جنگهای صلیبی جلوگیری از آزار 

مسیحیان در بیت‌المقنس بود, اما در 

حقیقت علل مادی داشت. این اسراف و 

شهسواران اروبایی که سودای توسمه‌ی 

اراضی و بسط اقتدار خود را در سر 

می‌بختند با شرکت در جنگ وسیله‌ای برای 
رسیدن به مطامع خود پیدا کرده بودند. م. 
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اف سیستت 
۲ ۵ 60۱068 ۲۳۵ 
۳۴ ۵۱۱0۲۵5 وطن۲ اه ۴۵۱۱ 200 ۴۵۱6 ۲۳۵ 
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۶ ۷۵ 09۲98 یکی از مهمتریین 
کنگره‌های بین‌المللی در تاریخ اروپا که از 
ژرشن ۱۸۱۴ تا ۱۸۱۵ پس از سقوط 
ناپلئون. در وین تشکیل شد. علل و ننایج 
اين کنگره بسیار پیچیده و مفصل است. اما 
آنچه در این جا به نویسندگان آلمانی 
مربوط می‌شود از اینقرار است: انقلاب کبیر 
فرانسه و جنگهای نابلئونی ساختار شکل 
گرفته‌ی اروپا را از هم پاشیده بود. اگرچه 
انگیزه‌ی اصلی‌ی کنگره بازگرداشدن اروپا 
به اوضاع پیش از انقلاب بود, اما نیت 
اصلی در پشت آن ایجاد تعادل قوا در خالك 
اروپا بود. کسور آلمان که از صدها 
شاهزاده‌نشین تشکیل یافته بود, طبسق 
تصمیمات کنگره به کنفدراسیون آلصان و 
يك کشور ایالسی بدل شد. در ایسن راه 
بسیاری از قلمروهای آلمان به کشورهای 
دیگر منتقل گردید و کنگره‌ای که به بهان‌ی 
تأمین استقلال ملی برای کشورهای 
اروپایی تشکیسل شده بود. بسیاری از 
خواسته‌های ملت آلمان را نادیده گرفت. م 
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۱۰ ۷9۵۵۱ و۵ ۸۱۲۵۵ 
۱۵۱ 0 ۵۵۵ ۸۶ 
۳ ۲ اب5۳ 66 ۴۱۳۲ ۵اناوط5 ۲مم0 ۸ 
0۴820 
۱۵۳ ۷۵ ۲۲۱/۱۱۱9 ۱۱۵ 
۱۵۴ ین ۱۳ 


۵ ۲۵5۱۲۱0۱00 960۲۵. تثاترهای فرانسوی 
در دوران ناپلئون هر يك محدود به نمایش 
نوعی از درام بودند. اگر تئاتتری ویژه‌ی 
تراژدی بود حق نمایش کمدی يا انواع 
دیگر درام را نداشت. م. 


0۶ ۵ ۱۵9 
۷ 0 00۳۱۳۱۵۶ ۵۲ ۲۵9۸۲۵ 
0۸ 0 ۴۲۵۱۵۵15 
لزهل تست 
۰ 500[008[:۵,ر. ۵. فصل هشتم. جلد اول.م. 
1۶۹ 6 به معنای تماشابی و 


دیدنی است. و معمولا به نمایشهایی با 
صحنه‌های پر زرق و برق» پرخرج و پر زد و 
خورد و حادئه‌ای اطلاق می‌تود. در ایین 
کتاب این اصطلاح به مناسبت. حادئه‌ای, 
بر زرق و برق. مجلل. دیدنی, تماشایی 
آمده است. م. 

۴۲۵۱۵۵۱8-096 ۵ ۱۶۲ 

0027۱۵5 ۱۶۳ 


۴ (6۵۱۵۱۱ 0۵فطاه6) وامدفطمنه .واالا 
۶۵ (اانا80 وحصه) ۸۸۵۲5 .۱۸۱۱۵ 


1۶۶ ۰۵ ر. د. فصل نهم. جلد 
ارل. 
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۱۶۷ و۴۱ ممومل-۴۵2ا۸ 

۸ کنسرر اتوار ملی هنرهای درامانیك» یکی 
از مهمترین مدارس بازیگری در انگلستان 
بود که حدود ۴۲۰۰ سال رابطه‌ی نزدیکی با 
کمدی فرانسر (تثاتر ملی فرانسه) داشت. 
اين مرکز در فرانسه در سال ۱۷۹۵ به نام 
کنسرواتوار ملسی موسیقی و هنره‌ای 
دراماتبك آغاز به کار کرد. و بازیگران 
مشهوری چون مادموازل راشیل و سارا 
برنارد را تربیت کرد. م. 

۹ ۷۷۵۷۴۵۲ ۵۲9۵۵۲۱۱۵) و690۲ ۱۸۱۱۵۰ 


۱۷۰ ۳۵۲۵۱ 92۲0-0۳8۳۱69 
۱۷ (روطنواه0 ۸۵۲۱۵) ادیموه ۱۷۵۱۱۵۰ 
۷۲ (۲۵۵2۵ 5ز۳۱۵۲۲۵-۴۲۵۲6۵) و806 
۱۷۳ باج7ناطاو0 68602۲-م ول 
۷۴ وواناطط ۴2 
۷۵ ۴۱۳۲۵۱ 
۷۶ ۵ ۴۱۵۵۵۱ 
۷۷ ۴۵۱ ۵۵6۱۳ع6۱۱) 866۱ 
۷۸ 62۵ 

۹ ۱۵60۷۵۷۲۵6 ۸۵۲1۵۵0۵ ر. . فص[ 

دوازدهم. م. 

#۰ ۲ 6۱۵5 ۲۵ 
۸۱ ۵ 062۱09 
بشل وناوام۵۱۷۳ وباو۲ ۵ ۲۳6 
زنل ۴۲۵06۵۵۱ 3۲۵6۱ 


۴ 50608 - ۵0 - ۸۸5۵ ۲۳۵ اه ووب۱, اله‌ی 
کارگردانی, الهه‌ای ساختگی است. در اين 
نمایش تمثیلی کوشیده‌اند نقش کارگردان را 
تا سطح الهه‌ی شعر و موسیقی بالا ببرند. م. 

۵ ۴۵۲۵2595 ۰8۵۵۲۱ مکانی خبالی به 
عنوان جایگاه الهه‌ی کارگردانی است. م. 


۸۶ ۲ 8009۳۱ 
ول 800۲ 
۱۸۸ ۲ 2۱۵5( 
۸۹ 6۵ وورا و و ل-وایما 
۰ ۷۵۵۱ ۳۱۵۲۲۵ 
۹۱ ۲ 


۳۰۲ 


960 ۹ 

0۱۵۳2 ۵ واطاباه0‎ ٩ ۹۳ 

۴. 6060860 .5۱ اه دهد اطونده۱۸ 
۱۸۹۰ 


۵ ۰0۷6۱۵۲۵۳2 برده‌ای ساخته شده از 
پارجه يا بلاستيك است که دیواره‌ی محیط 
داخل صحنه را می‌سازد, و برای نمودن 
فواصل دور يا آسمان و ابرها و همچنین 
برای رم کردن نورهای داخل صحنه به کار 
گرفته می‌شود. دو ویژگی‌ی اصلیی این 
پرده یکپارچگی و صاف و بی‌چروك بودن 
آن است. عیب سیکلوراما انست که 
هنگامی که مورد نیاز نیست مزاحم صحنه 
است, زبرا اولاً سایه‌ی اشیاء بلشد با 
آریخته نده بر روی آن می‌افتسد, ثانیاً 
ررودی بازیگران بر صحنه را محدود 
می‌سازد: از ایثرو بعدها سیکلورامای قابل 
تغییر ساخته شد. اما اين نوع سیکلوراما را 
نمی‌توان محکم کشید و صاف کرد. م. 


۹۶ ۲ 0۵۲۱98)-۲۲-۱۵۵وز8 
۹۷ "8200۳ 
۹۸ ویاو/۲۷۵۱۵ ۲۲۳6۵۵۸۲۵ 
۹ 2۷0۱۵0۱۵ ۳2۱215 ر. ل. آخر فصل نهم. 
جلد اول. م. 
تج ۲ ۴۱۵۲۵ 
۰ 0 و و۱1 
5 ۲86 
۰ جوز 


۸۱۵95200۳۵ ۱۸۵۱2۵0 

012 ۶ 00۷0 ۲۳6 
ادعاو۸0 

نجمامعهل! واعنااهطعن6 
۵ 18 6۱0۷9۱ 
۵ 025 ۸۲6۵۱0 
2666 ۱۵۲۵8۵2۵ 
۷0 ۸۱99900۲۳۵ 
۱ 4 ۸۱۵2۱0 
۴ 050۷ 0۶ ۴۵۲۵۵ ۲۳۵ ۵۲ ,۸۱۷۵۲۵ ۵09 


ی 
سر 
هن مد هی و ام 
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۳۹۴ 2 19 اووو۸ 
۵ ۵2 ۱2 ۵ ۱۸۵۲۱۱۵2 
۶ ۷ ۷۵0۱۵6 
۷ ۶ 6۵۲6۱۵ ونمماد۸ 
۸ ۲ ۲3۶6 
۹ ۵ 96و 
۰ 0 9( 00۲ 
"۳ 6 ۷ 6۱۱ ۸۱0۲۱0 
روف | 0627۱05 
۳۳ ۵ 1096 ۱۸۵۲۱۵۲۵ 
۴ ۱۵۰۵۵ 
۳۵ ۷ ۱5۱2۷ ۱۷۱۵۵ 
۳۶ 0005۱ 061۱۲۱ 
۷ ۵۷ ۸۱9۲۵006۲ 
۳۳۸ ۸ ۴۲۵۲۱ ۷/۵۵ 
۶۹ ۷۵۵۱۳۲020۵ ۲۳6 ر. ك. فصل نهم. 
جلد اول. 
۳۰ ۸۱9۲200۴ 
۳ ۷ 80715 


۴ 9و0و۱ طونلا۵۱۲0 . ادو۱۸۵۵ 
(۱۸۸۱-۱۸۳۹) آهنگس‌از روسی: که 
نخستیین بار سك ملسیی روسی را 
پایه‌گذاری کرد. او افسر ارتش بود و 
تحصیلات کامل موسیقی نداشت. و آثارش 
پس از مرگ توسط نیسکلای ربسیکی 
کرساکف تنظیم و تدوین شدند. م. 


۳۳ ۷ ۱۱۲۳۵۱ 
۳۴ 5 ۲۳۵ 
۳۵ تال 
۳۶ ۵۷۵ ۱۱۵5۱0۵۲ 


۷ ۴۵۱۵۲۰ ۲۳ ۲۷۵۰۵ 5 راطونما۸ ۲۲۵ 
0 ۳29 ۱280 


۳۸ ۷ ۱۸۱۲۳3۵۱۱ 
۳۹ ۵۱۵۷۵۷ هام۱ 
۴۰ ۵5 ۲۳۱۳ 
۳ ووممعنه ۱۷۱۵۱۵۲ 
۲ ۷ "۸۱9۵006۲ 
۳ اموه6 ادامءزل۱ 
۴ 66072۱ ۱8۵۵9610۲ ۲۳6 
۴۵ ۵۷۷۵۷ ۸۱۵۵6۵۵۵۲ 8۲۱۵6 
۶ و5۱0۱ .۸.۶ 


۷ ۱۷۵۵ ۴۲۱۵۵۵ 
۴۸ و80۱ 
۹ تاو 
0۰ اقا فا راما 
۱ ۱7 
0۲ ۷2 ۱۷۵۷۵۱۵۲۱۸۵ 
0۳ 0۱۳۱۳۵۷۵ 
0۴ ۷۵۷۵۷۷ بمیاوا۸ 
2۵ 02۳0۷ 
9۶ و۵۳2۷ بااوود۷ 
۳0۷ ۷ اباوع 
0۸ ۸۸۱۷۳۵۱۱ 


۴۵۲980۱۱۲ 56761۷6۳ 5۱۵9۱2۷5۷۷ ٩ 
ر. ۵. جلد سوم م.‎ ,)۱۹۳۸۱۸۶۲( 
۱۸۱۷۴۵۱۱ ۵ ۶۰ 
062» ۲ ۶۱ 
بیراهنی يك‌نکه و چسبان که‎ ۱۵018۲0 ۲ 
هنوز مورد استفاده‌ی رقصگران باله است.‎ 
نام اين بیراهن از بندبازی فرانسوی به نام‎ 
لثوتارد گرفته شده. زیرا او در عملیات خود‎ 
یرای نخستین‌بار از چنین لباسی استفاده‎ 
کرد. م.‎ 

۶۳ آموناوه۲ ۱۸۵۲۱۵ 

۴ 00۵56۴۱۵۱ ۱۵۲۵, در انگلستان یکی 
از مقامات درباری و عهده‌دار مسائشل 
نمایشی و سرگرمی, و همچنین مسژول 
ممیزی بر نمایشهای عموسی بود. ایین 
مسوولان تا سال ۱۹۶۸ وجود داشتند. م. 

۵ 2۱۱670۱۵6۵. معمولا کمدیهای کوتاهی 
بودند که بی از نمایش پنج پرده تراژدی به 
عنوان حسن ختام اجرا می‌شدند. این 
تمهیدات برای جلب تماشاگران طبقه‌ی 
متوسطی بود که نمی‌توانستند از ساعت ۶ 
بعدازظهر به تثاتر ببایند و از سرگرمیهای 
آغاز نمایش استفاده کنند. این نمایشها 
کمدیهای کاملی بوشد که به صورت يك 
پرده کوتاه شده بودند. و گاه بازیگران عمده 
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ی توبمشتد گان قطعاتی برای این منظور 
می‌نوشتند. م. 
۶۶ ۰۵ 5 و۷۱۳ 
۷ 0۷۲۱۵۱۵: به نمایشهای کوتاه شده از 


آثار کامل دیگر اطلاق می‌شود. م. 


۶۸ 8۵۵۵۲۱ 
۶۹ ۵ 5۲۲۵۷ ۲۳6 
۷۰ ۵۱۵ 668 ۲۳۵ 
"۳ واانع5 0202 
۷۲ 9 ۱۱۵ 0۲ ۷5و۶۱ 
۷۳ 0 
۷۴ 6 ۲۵۷۱۲۳ ا۵دا52۳ 
۷۵ مو5۵۳۵۶ 
۷۶ ۷۹۵۸ ۱۷۷۱۱۱۱۵۳ 
۳۷ ۲ ۲ 
۷/۸ 0۱۱ 
۷ ۲۳۵ 0۱00 
۸۰ ۷ 6۱997۵8 5۵۲۵۵ 
۳ 0061 ۲۳6 
۸۲ ۵ ۴۲۵۱۵۵۱۱۵۱ 
۸۳ ۵ 8اتا0ع2ل, ر. ل. فصل هفتم. 
جلد اول. 
۸۴ ۱۵۲4 ,6۵۲۵60 660۲96 
۸۵ ۵ ۱۷۵۲۱۸۵ 
۸۶ وبا507۵08080 
۸۷ ۱۲ 
۳۸۸ 0 ها ۷۷۵۱ 5۱۲ 


٩‏ ۰۵۳۵06۵ زبانی ساده برای داستانهای 
تخیلی و تاریخضی اسست. داستانهای 
سلحشسوران, و ادبیات رمانتيك قرون 
وسطایی پی از رنسانس در سراسر اروبا 
رایج شد, و بعدها به صورت رمان, در مقابل 
داستان کوناه قرار گرفت. شایسد بضوان 
سمك‌عبار و امیرارسلان و پاورقیه‌ای 
قدیمی‌ی مجلات ایرانی رارمانسهای ایرانی 


شناخت. م. 
۹۰ ۵ ۴۵۵۵۲۱ 
۱ لت ات 
لاف ۱۵ ۵0 60۱۱ ۸ 


۷( 9 00100 
۷۵۵۷ 5۳67۱02۲ دول 
ویاطنو۷:۴ 

اا۲۵ ۱۷/۱۱1۵ 

۲68 ۹ 

۲ ۵ ۵ 

۲۳۵ ۲ 

"۰12220 

واسعا بوحدوه۵ سه۱ع۱۸ 
۷۲ ۲۴۵ 07 ,۸۲۵۲۵9۵ 
0 68915 ۲۳6 
۵۷۱ ۲۵۳89 

۷ 0 ۲۵۱6 ۸ 
تیان 

۵ ۲6 
و6 ۶۵۲۵۵ 

0 ۱۱۵ ۵۲ ,۵۲۳۷ 800 ۲00 
۵۵ ۷۷۱۱۱۱۵۱۳ عواوناه0 
امه‌تاباع 

و5 8۱86-6۷90 
لیتراهسا 

۴:2۱ ۶0۷۵۲۵ 
۲ ۲۴۵ 0۲ 5۲۵0۵/۵۲۵ م8طا۵ممل 

۵۵09:06 ۲۴۵ ا2 

۵ 8810۷۱۴ ۵۱۶ل 
۲ ۱۱۵ وبا 

تست 3 

(وااد۸ 

واا۷۷/۵ 52016۲5 

ءااوناوه 

6۱۷۵۲-۰۱۷ 660799 
۵ ۱20 ۲06 
داهااعط6ز8 

رال 

۷۷۵9۱۱۵۶۵ ول 
۲ 6۵۱۳۱۵۱۵۹۴ ۲۳6 
۷۵ ۸6 

8 66016780۱ 
۵۵۵ 6۳۱۱۱۵۸ ۵ 
و ۲۳۵۳89 
۸۱۱۲۳۵۵ 

۱۷۸۷۱۱۱۱۵ 
۵ 012790۶ 
۵ 8۵۵۱۱۵۵۱ ۱۵9 ول 
۵۵ و97۱6 
ای یقت ریما 
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۳۳۸ هجاوم طوناز8۳ اه بوماونبا 
۳۳۹ ۷۵۵ 8۵9۲ 
۳۰ 89 ۷۵۳9۱۵ 8272 
۳۱ کب وا000-)ا۵و 
۳۳۲ 520012۲609 
۳ 60۵۳ 
۳۴۴ ۷۵۱۴۵۱۵ معا۱ع 
۳۵ ۵۵۵ ۸۴۵۵ ۴۲۵۵۵۵2 
۳۶ و۷۵ ۵۷۸۵ ووا۲ع6 
۳۳۷ ۷۲ .ال 
۳۸ ۷۷۰ .ل 
۳۹ 0۷۵۱ وعااع 
۳۵۰ ۵۳۲ 600۳۷59 
۳۵۱ 6 ۴۲۵۵6۲۱6۲ 660۲96 


۲ 08۲6۷ ۸25167. استاد يا مستر لقبی بود 
که به بازیگران کم‌سن و سال, يا کودکان 
اعجوبه داده می‌شد. م. 


۳0۳ ۲ ۱۱۵ ۱۵۱۴۵۷۵ و6۲۱۵ 
۳۵۴ 27 ۱0 
۳۵۵ ۲ ۱(موول 
۳۵۶ ۱۱0۵۵۹۵۵۷ 
۳0۷ امه‌ناناوط 
۳۵۸ ۷۷۵۵۹۱ ۳۱۵۰۰ جهااا الا 
۳2۹ ۵۵۲۵۵۵۷ وه6۳۵۲۱ مها 
۳۶۰ و90 
۳۶۱ ال۷۵۵ و627۱ 
۳۶۲ ۲۱۵۱۱۱۵8 
۳۶۳ ۵ 66۳۱/6۵۳۷ 
۳۶۴ خاعنع۴ ۲۷۵۱۵۰ 
۳۶۵ ۲ ۱۸۵۲۲۲ ۱۸۲۵۰ 
۳۶۶ ۵ 52۳۱ 
۳۶۷ ۵ ۸9۱۲ 
۳۶۸ آعدهام8871 ماامطوع(ع وامبا 
۳۶۹ و۷۷۵ ۸۲۵۲۵ 


۶۰ ۲۵۵9 ۰۵۲۵۵065 اصطلاحاتی اسست 
برای زنان جوانی که در نقش مردان جوان و 
زیبا ظاهر می‌شوند. اين شیوه را نباسد با 
زنانی که برای پنهان کردن هویت خود 
لباس مردانه می‌پوشند اشتباه کرد. م. 


610۷۵۳0 ۱۱ 6۵ ۳۷ 
909 6۱0۷2۱ ۳۷۲ 
0۱۷۳۵۱ ۵ ۳۷۳ 


۰۵ 


۴ 2:۱۵۷290024. تفارت خیالبازی با 
بورلسك تنها در آن بود که در خیالبازی 
مسائل رون شخصیتهاء و وقایع آشنا به باد 


۳۷0۵ 
۳۷۶ 


۱۷۵۵ 

۲۳6 ۸۵۱۵۲ ۵0۱ ۸۱ ۲ 
660۲98 ۵ 

۵ 001۳820 ول 


۲ ۱3۱۵ ووط۵۱ وما۲وطن 


۵ 0۵۷۵ طهناا ۱۷۸ 
۷۷۵۱ ۲۳۵۳۵5 

060019 0 

۵۱0 ۷ 

۸۲۳۵۲۱۰۵۱ 010 
۷۷۱۵۵۱ ۲۴۵۳۵۵ 
واو6۵۱۵ ۸۱۵۵۱۵6۲ 
۵ 9۵۲ اباداووط6 
۵ ۱۸۱۵۵ 

۱۵۲۳۱۵۱۵ مهعااع 
,۱۷۲ 

۲۵۳۲۵۱ 69و 
6۲۵۱۵۱۲ ۸۸۵۵ ,۱۸۲۵ 
۷۱۱۱۱۵۲۱۱ 

۴ ۸۵۱۳۵۲2۵ ۲۳۵۲۳۵8 
۵ ول 

۱۷۷۱۱۱۱۵۲۳ ۵ 

6 ۷۵۲ ۱۱۵۷ 
۵۵ ۵۳۱[ 
۵ ۷۷۱۱۱۵۸۳ 
۱8۲۵1۱6 
۱ ۲ ۵98609 
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تردستان. و شیرینکازانی که در يك رشته 
تخصص ر مهارت جشمگیری داشتند. این 
نمایشها که امروزه در کاباره‌ها رداچ دارنده 
در آمریکا جزء سرگرمیهای مبان‌پرده‌ی تثاتر 
بودند. بازیگرانی که تیپ خاصی را ارائه 
می‌دادند نسز جزه ایمن دسته محسسوب 
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متحده از ۱۸۲۹ تا ۱۸۳۷. م. 


۵۰ 
2۱ 
ردیل‎ 
۵۳ 
۵۴ 
۴۵۵ 
2۶ 
2۷ 
۳۵۸ 
0۹٩ 
۶۰ 
۶۱ 
۶۳ 
۶۳ 
۶۴ 
۶۵ 
۶۶ 
۴۶۷ 


۳ ویاب8۴ وباتوبال 
ده وود۸ معا 
۱۱۷ .ل ۲۱۵۴۲۷ 
۷ 2۱۵8 

۲۲۵5۱ ۶0۷۱۴ 
اهعز8۳5 

۱۲۵۱6 

معصصوی فااه(22۲ 
و۵۵۵ انا6 
۵۵۳ ۸ 95)ول 
۲ ۱۱۵۱9۵۶ 295 
و5 200 ۲6275 
۲ 0 6۵0۴60۷ 
۵ ۱8۵۱۵ ۲08 
طمناناو۲مون6 

۵۵ ۸۸۵۵۷۵۱ ز۵ع۱۸۵۲۵۵ 
۲ هو 80 ۷۷۵۷۱۵ 5۳ 
۲۲۱۵0۱ اه و5۵ ۲۳۵ 


60099۶۸ وا ۵۲ ۲۵۲۵ ۲۵۵ ۵۲ ,۱۷۸۵۲۱۵ 


۳۶۹ 
۷۰ 
لفف 
۳۷۲ 
۳۷۳ 
۷۴ 
۳۷۵ 
۷۶ 
۳۷۷ 
۳۷۸ 
۳۷۹ 
۸۰ 

۸۱ 
۸۲ 
۸۳ 
۸۴ 
۳۸۵ 
۸۶ 
۸۷ 
۸۸ 
۳۸۹ 

۳۹۰ 

۳ 

۳۹۲ 

۳۳ 


۳ 6۵۱ 56۵۲۵ 
صوذاا ۷۷ 

حول ۵۱ طاطوع ۲۳۵ 
۵۷۵۸ 52۳۵ 
0۲ 0680 ۲88 

۲۳6 ۷۷۱00۷۵ 00 

مو80 ۴۵۲۵۵۱ ۲۳۵ 

٩0۵067 ۷۵۵۱۵۵۳۵۶ ۵‏ 
عوعاق وع۲اهما نت ۲۳9 
07 ۲۳ 
سالگ 

هاه‌و80 اه 600۱۵۲ ۲۳۵ 
6 وناوناونا۸ و۵ 
۵( 

6۵۵۵۲۱ ۲ 0 
26۷ 09 

وه ۲۰ 660۲96 
مامعع0 

ووویوو 609۱ 

استت ها 

٩۵۵۲۱ 5 

6۲۵۵۳۵۵۷ ۱۳۵122 ۲8 
دسا ها 


ونلون6 ۴۵۲۷ مماوم ۷/29 660۲96 


۴0۵-0۳9 


تتاتر اروپا و آمریکا در نیمه‌ی اول سده‌ی نوزدهم 


۹۴ ۴ ول 
۴۹۵ اجاممماصنامع 
۹۶ ۵ ۱ ۲۲۱2 ۸ 
۳۹۷ ۵۹ ۸۱ 


۸ شاید سیاه روحوضی ترکیبی از یانکی 
جاناتان. و جیم کراو سیاه‌بوست ساده‌لوح 
نمایشهای امریکایی باشد. م. 
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۳ این نوع نمایشها بی‌نباهت به 
برنامه‌های برادران تقدسی نبودند. در ایران 
بازیگران و اجراکنندگان زیادی به اجرای 
برنامه‌هایی از ایسن دست برداختند. که 
برادران تقدسبی, بهمتیار, و نابش از آن 
جمله بودند. با اين تفارن که هنرمنندان 
ایرانی معرف تیپ و طبقه‌ی خاصی نبودند. 
اين تیپها بعدها در رادیو شکل مشخص‌تری 
پیدا کردند. و مدتها در میان مردم رداچ 
داشتند. شاباجی خانوم را هنوز هم در باد 
دزی 
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۲ در آمریکا به علت وجود آتش‌سوزیهای 
فراوان. معمول است که اهالیی محلات به 
عنوان داوطلب رایگان تعلیماتی می‌بینند تا 
هنگام بروز آتش‌سوزی اقدامات اولیه‌ی 
لازم را در محلل خود به عمل آررند. این 
دارطلبان معمولا مردان ورزنشکار و فوی و 
خیرخواهی هستند. م. 

2۳۳ ۵0 50۷۳ ۲۳۵ ,۸۸۵96, مثل بچه‌ی 
خانی‌آباد. م. 

۴ شباهت اين تیپ با جعفرخان. و اسمال 
آفای ایرانی در نمایشنامه‌های قدیمسی‌ی 


ایران قابل توجه است. م. 
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توارها برای پوشاندن منبع تور نیز استفاده 
می‌کردند. م. 
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نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم برای اروپای غربی 
دگرگونیهای فراوانی به همراه آورد. انقلابهای ۱۸۴۸ 
نشان داد که اصلاحات سیاسی, اجتماعی و اقتصادی 
اجتناب ناپذیر است. دولتهای اروپایی در آغاز از روی 
ترس به مردم خود وعده‌های شیرین می‌دادند, اما 
هنگامی که شورشها فرو نشست. غالب اين دولتها 
دریافتند که زمان وفای به عهد فرا رسیده است. 
جمهوری فرانسه که در ۱۸۴۸ تأسیس شده بود. سر از 
امپراتوری‌ی نابلشون سوم درآورد. که از ۱۸۵۲ تا 
۷ به طول انجامید. و در کشورهای دیگرِ اروبایی 
نیز تا اواخر سده‌ی نوزدهم مطالبات سال ۱۸۴۸ اعاده 


۱۵ 
تناتر و درام در اروپا و آمریکا 
در اواخر سده‌ی نوزدهم 


۴۲ 


نشده ماند. انگلستان شاید در این مبان انعطاف 
بیشتری نشان داد: در ۱۸۶۷ حق, دادن رأی را تا حد 
زیادی گسترش داد؛ در ۱۸۷۲ رأی مخفی برای 
انتخاب نمایندگان متداول شد؛ و سرانجام در ۱۸۸۴ 
همه‌ی مردان بالغ حق انتخاب شدن برای نمایندگیی 
مجلس را احراز کردند؛ همچنین در ۱۸۷۰ مجلس, 
انگلستان از نمایندگان دولت مسوولیت اجرای کارها را 
خواست و نه صرفاً سرپرستی امور. اما همه‌ی این 
اصلاحات به سختی مورد اعتراض کسانی قرار 
می‌گرفت که مدافع استبداد خیرخواهانه‌ی برگزیدگان 


بر طبقات زحمتکش بودند. 





تئاتر و درا در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزد؛ 
۴ 


اواخر سده‌ی نوزدهم همچنین اوج شکوفایی‌ی 
ملی گرایی و امپریالیسم بود. از تعداد ایالتهای مستقل 
در قاره‌ی اروپا بشدت کاسته شد. و غالب ولایات 
کوچك اروبایی به زیر سلطه‌ی امپراتوریهای آلمان, 
کشور پادشاهیی ایتالیا. امپراتوری‌ی اتسریش - 
مجارستان, و یا امپراتوری‌ی روسبه درآمدند. این 
گرايش به ایجاد تمرکز در میان کشورهای غالب, به 
موازات نفوذ بر ماورای دریاها برای تأمین مواد خام 
صنعتی و ایجاد بازار فروش, که از ویژگیهای صنعتی 
شدن بود اوج گرفت. بخش اعظم آفریقا و آسیا تحت 
نظارت مستقیم ملتهای اروپایی درآمد. در اين میسان 
بریتانیا وسیعترین امپراتوری را تشکیل داد اما فرانسه 
و آلمان نیز دست کمی از او نداشتند. 

صنعت و تجارت موجب پیثرفت تکنولوژی شد. 
و با هر اختراع تازه. ایمان مردم به علم و مهندسی؛ 
همچون وسیله‌ای برای حل مسائل انسانی, بیشتر شد. 
با این حال سود حاصل از اين تجارت بی‌کران به 
صورت عادلانه تقسیم نشد. و طبقات زحمتکش ناچار 
بودند برای کسب هر نوع حقی مبارزه کنند. تشکیل 
اتحادیه و سازمان دادن اعتصاب, بویژه بس از دهه‌ی 
۰ مهمترین سلاح اين طبقات بود. اما این سلاح 
نیز تنها به بهای بیکار شدن و تحمل خشونت امکان 
تحصیل پیروزی می‌داد. این دوران هنگامه‌ای بود که 
در آن مردم عادی برای کسب آزادی‌ی خود مبارزه یا 
انقلاب می‌کردند. و از دولتها می‌خواستند تا شرف و 
اعتبار آنها را به رسمیت بشناسند. 

منادیان اصلاحات دریافتند نباید انتظار داشت که 
يك شبه همه چیز تغییر کند.و چون راه حلهای عملی را 
جستجو می‌کردند» از نظر گاه اوتوپیایسی و 


آرمانگرایان‌ی رمانتیکها روی برتافتند. و از دل همین 
عمل گرایی (براگماتیسزم) بود که نهضت واقعگرایی 


در هنر به تدریج پدیدار شد. 


طلیعه‌ی واقعگرایی 


واقعگرایبی به مقدار زیاد مدیون «پوزیتیویسم»» 
(اصالت تحصلی) اوگوست کنت» (۱۷۹۸ - ۱۸۵۷) 
ملف فلسفه‌ی تحصلی» (۱۸۳۰ - ۱۸۴۲) و سیاست 
تحصلی» (۱۸۵۱ - ۱۸۵۴) است. کنت علوم را بر 
اساس سادگیی نسبی, و قرار دادن جامعه شناسی به 
عنوان پیچیده‌ترین و مهمترین علوم بر تارك علوم دیگر 
طبقه‌بندی کرد. تا پیش از اوگوست کنت هدف نهایی‌ی 
دانش صرفاً بهبود بخشیدن به زندگیی انسان بود. اما 
کنت بر آن شد که همه‌ی علوم باید سهمی به جامعه 
شناسی بپردازند. زیرا اگر جامعه شناسی به روشهای 
علمی مسلح شود قادر است دانش لازم را برای پیش 
بینی‌ی آینده‌ی بشر و نیز برای نظارت بر جامعه تأمین 
کند. مباحث کنت بهنه‌ی گسترده‌ای را در بر می‌گرفت» 
از اینرو نه تنها دانشمندان و فیلسوفان, که بسیاری از 
هنرمندان طرفدار «هنر علمی» نیز آنهارا مورد توجه 
قرار دادند. ۱ 

گرایش به واقعیت از دوران یونان باستان گاه و 
بیگاه به چشم می‌خورد. توهم بصری (واقعگرایی) از 
رنسانس آغاز شده بود و تثاترها را مسر کرده بوده و 
ملودرام و رمانتیسم مطالبه‌ی صحنه‌های واقصی و 
انگیزه‌های روانشناسانه را سرعت بخشیده بودنده و 


۳۴ 





تصویر ۱۵. ۱. (9) واقعگرایی به عنوان مکتب بر آن بود که هنر می‌بایست جهان واقعی و ملموس را با صداقت 
بیان کند؛ و حقیقت تنها از طریق مشاهده‌ی مسنقیم به چنگ می‌آبد. تابلوی سنگ‌شکنان اثر گوساو کوربه, 
۸۳۹ 


همه‌ی رهیافتهای پیش از ۱۸۵۰ بر طبیعت و معیارهای 
«زیبا» و رنگ محلی‌ی چشم نواز, و یا تقابل دلپذیر 
رنگها تأکید گذاشته بودند. حتی ویکتور هوگو که 
غرابت» را بخشی از هنر می‌دانست. در کارهای خود 
از تصاویر شلخته پرهیز می‌کرد. اما حدود سال ۱۸۵۰ 
منتقدان هنری مشاهده‌ی عینی و نزديلب زندگی را 
تبلیغ کردند. حتی اگر اين مشاهده زننده و اغراق آمیز 
می‌بود. 

واقعگرایی به عنوان يك جنبش آگاهانه. نخست 
در حوالی‌ی ۱۸۵۳ در فرانسه پدیدار شد. و در ۱۸۶۳ 
بنیانهای نظری‌ی این سبك در همانجا در ماهنامه‌هایی 
چون مجله‌ی پاریس, هنرمند. فیگارو. واقعگرایی:: (که 
تخستین باو نو ۱۸۵۶ نخان خد:. ومله تست یه 
دقت تشریح شده بود. انگاره‌های اصلی‌ی نهضت 


جدید چنین بودند: هنر می‌بایست جهان واقصی و 
ملموس را با صداقت بیان کند؛ حقیقت تنها از .طریق 
مشاهده‌ی مستقیم به جنگ می‌آید؛ مشاهده‌ی تیم 
تنها در زندگی‌ی معاصر ممکن است؛ و مشاهده کننده 
باید مثل يك دانشمند بی‌طرف باشد. 


درام فرانسوی, ۱۸۵۰ - ۱۹۰۰ 


نخستین درام نویسانی که موازین واقعگرایی را آگاهانه 
در آثار خود به کار گرفتند فرانسوی بودند. در میان اين 
درام نویسان پیشاهنگ آلکساندر دومای پسر و اوژبه 


اهمیت بیشتری دارند. اين دو خود تا حدودی تحت 


۳ 








تأثیر اوژن اسکریب» (۱۷۹۱ - ۱۸۶۱) قرار داشتند. 
زیرا ساختاری که اين دو برگزیدند او رواج داده بود. 
اسکریب بین ۱۸۱۱ و ۱۸۶۱ بیش از ۳۰۰ قطعه‌ی 
نمایشی به تناترهای پاریس عرضه کرد. که ۲۳ تای 
آنها در کمدی فرانسز اجرا شدند. آثار او را کمدیهای 
وودویل. متنهای اپراده. کسدی و درامهای جدی 
تشکیل می‌دادند. در میان آثار او نمایشنامه‌های ازدواج 
به خاطر پول:۰, لیوان آب. و آدرین لوکوورور ممتازتر 
از بقیه‌اند. آوازه‌ی امروز اسکریب به خاطر تدوین و 
تثبیت فرمولی است که به فرسول «درام خوش 
پرداخت«» مشهور است. اين اصطلاح غالبا به طنز, 
و گاه صرفاً در مورد آثار اسکریب به کار می‌رود. 
درامهای خوش برداخت کامل کننده‌ی شیوه‌های 
دراماتیکی است که از دوران اشیل متداول شده بود: 


تصویر ۱۵. ۲. صحنه‌ی هفتم از پرده‌ی پنجسم 
نمایشنامه‌ی لیوان آب نوشته‌ی اوژن اسکریب, که 
نخستین بار در ۱۸۴۰ در کمدی فرانسز اجبرا شد. 
برگرفته از مجموعه‌ی آثار م. اوژن اسکرایپ. جلد 
پنجم (۱۸۴۷). 
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دقت در ارائه‌ی مقدسات. پیشبرد حوادث با ضوابط 
علت و معلولی؛ اتخاذ ساختاری که در جایی به نقطه‌ی 
ارج برسد. پرهیز از دادن اطلاعات اضافی ورق 
برگشتنهسای ناگهانی. و تعلیسق».. از آنجسا که 
نمایشنامه‌های اسکریب فاقد شخصیت پردازی‌ی 
عمیق‌اند و تنها به طرح توطئه و خلق هیجان 
می‌پردازند امروزه سطحی می‌نمایند. اما باید در نظر 
داشت که این نمایشنامه‌ها برای تماشاگران سده‌ی 
نوزدهم بسیار پر اهمیت بودند, زیرا راه و رسم و 
تعصبات آن دوران با مهارت بسیار در آنها منصمکس 
می‌شد. اگر چه اسکریب پیوند آشکاری با نهضت 
واقعگرایی ندارد. اما فرمول درام خوش پرداخت اوه با 
تأکید بسیار بر تحول منطقی و اصول علت و معلولی 
حوادث, قالب مناسبی را برای دومای پسر و اوژیه 


۳۴ 


الکساندر دومای پسرد, (۱۸۲۴- ۱۸۹۵) پس 
از آن که رمان خود بانوی کاملیاهه, (که امروزه به نام 
کامیسل» معروف است) را به صورت نمایشنامه 
درآورد. مورد توجه قرار گرفت. اگر چه کامیل امروزه 
صرفاً نمایشنامه‌ای است که «فاحشه‌ای با قلب طلایی» 
را آرمانی کرده است, اما همین اثر به خاطر واقعگرایی 
مفرط سه سال اجازه‌ی اجرا نیافت. داستان این 
نمایشنامه در پاریس دهه‌ی ۱۸۴۰ اتفاق می‌افتد. زبان 
آن به نشر است» و موضو ع آن از زندگیی یکی از 
فواحش معروف آن دوران گرفته شده است. 
نمایشنامه‌ی ماریون ذلورم نوشته‌ی ویکتور هوگو نیز در 
باره‌ی يك فاحشه بود. اما داستان آن تاربخی بود و 
زبانی شاعرانه داشت. بعلاوه نمایشنامه‌ی هوگو فاقد 
تأثیر و سوز و گدازی است که نمایشنامه‌ی باتوی 
کاملیا دارد. 





۳۹۵ 





تصویر ۱۵. ۳. (9) آلکساندر دومای پسر درام‌نویس 
واقعگرای فرانسوی در سده‌ی نوزدهم. 


تصویر ۱۵. ۴. صحنه‌ی نمابشنامه‌ی بانوی کاملیا 
اثر آلکساندر دوبای پسر که برای نخستبین بار بر 
۷ در تناتر سیمای معاصر اجرا شد. 


تتاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


دوما در ۱۸۵۵ نظرگاه خود را تغییر داد. و در 
نمایشنامه‌ی نیمه جهان» همان نوع قهرمانانی را که در 
کامیل با ملاطفت زیاد معرفی کرده بود. بدون دلسوزی 
و حمایت به کار گرفت. در این نمایشنامه بر آن بود که 
«زنانی با گذشته‌ی ناپاك» حق ازدواج با خانواده‌های 
خوب را ندارند. پس از این دوره دوما به نمایشنامه‌های 
«پیام دارم» روی آررد, و در آنها مسائل اجتماعی را 
بر طبق فرمول درام خوش پرداخت اسکریب با 
داستانهایی هیجان انگیز و سرگرم کننده گنجانید. 
پیامها و آموزشهای اخلاقی آثار او را صدمه‌ی بسیاری 
زده‌اند. زیرا که غالب آنها آشکارا و توسط يك عقل 
کل:: به طور مستقیم ادا می‌شوند؛ به عبارت دیگر 
حرفهای نویسنده را قرقره می‌کنند. دوما به رغم موضع 
گیریهای آشکارش خود را واتعگرا می‌شناخت و 
می‌کوشید از طریق آثارش جامعه را اصلاح کند. دوما 
در نامه‌ی سر گشاده‌یی به منتقدی به نام سارسی:.: 
نوشت: «... اگر بتوانم تأثیر اندکی در جامعه بگذارم... 





اگر به طریقی بتوانم مردم را وادار کنم که در باره‌ی 
مسأله بحث کنند. و بتوانم قانون گذاران را وادارم 
قوانین خود را اصلاح کنند. توانسته‌ام وظیفه‌ام را نه 
تنها به عنوان يك نویسنده, که به عنوان يك انسان 
انجام دهم.» 

امیل اوزید» (۱۸۲۰ - ۱۸۸۹) روانتر و باذوقتر 
از دومای پسر بود. او کار خود را از ۱۸۴۴ به عنوان 
طرفدار «تثاتر عامه فهم» آغاز کرد. اما پس از 
نوشتن هفت نمایشنامه‌ی منظوم سبك واقعگرایی را 
برگزید. یکی از نخستین نمایشنامه‌های منثور او ازدواج 
آلمپ»» (۱۸۵۵) به قصد پاسخی مستقیم به کامیل 
نوشته شده است, و درآن, فاجعه‌ی ازدواج يك فاحشه 
با خانواده‌یی اشرافی را نشان می‌دهد. این نمایشنامه 
از مشهورترین آثار پیام‌دار اوژیه به شمار می‌رود. اما 
کمدیی رفتارهای او از همه شا خصترند, از جمله داماد 
آقای پواریه»: (۱۸۵۴). که در آن مبارزه‌ی نجیسب 
زادگان فقیر اما بلند نظر را با طبقه‌ی متوسط روتمند 


تصویر ۱۵. ۵. پرده‌ی چهارم. صحنه‌ی خشم از 
نمایشنامه‌ی پسر گیبویه که در ۱۸۶۲ در کمدی 
فرانسز اجرا شد. کتابخانه‌ی آرستال, پاریس. 


۳۶ 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


اما متکیر در دوران خود طرح می‌کند. آثار دیگر او در 
باره‌ی قدرت پول. نفوذ کلیسا در سیاست, و سائل 
بسیاری از اين دست‌اند. 

اگر چه آثار دوما و اوژیه گاه تماشاگران را تکان 
می‌دادند. اما نمایشنامه‌هایی افراطی نبودند. بلکه آن دو 
به عنوان عقلهای سلیم جامعه‌ی خود می‌کوشیدند 
اخلاق جامعه را اصلاح کنند. آنها موضوعهایی را 
برمی‌گزیدند که مورد علاقه‌ی طبقه‌ی متوسط, مادی و 
محافظه‌کار در دوران سومین امپراتوریی ناپلئون سوم 
بود. بنابراین بسرعت به جریان اصلی‌ی درام. نه تنها 
در فرانسه که در همه‌ی اروپاء بیوستند, اما جانشینان 
سازش ناپذیرشان. طبیعت گرایان, با مباحسث و 
تکنیکهای غیر قابل قبول دیگری در راه بودند (که در 
فصل بعد به آنها خواهيم پرداخت). بعلاوه چون آن 
در همان تکنیکهای اسکریب را به کار می‌بستند, در آن 
دوران تفاوت زیادی با اسکریب نشان ندادند. جز ان 
که لحن آثارشان در مقابل معاصران شوخ طبع خود. 


تصویر ۱۵. ۶. صحنه‌ای از نمایش پرحادثه و تاریخی 
سرزمین پدری نوشته‌ی ساردو که توسط خود او در 
تثاتر پورت سن مارتن, در ۱۸۶۳ به صحنه رفت. 
طراح اين صحنه کامبّن است. کتابخان‌ی آرسنال, 
پاریس. 


ساردو و لابیش, جلوه‌ی بیشتری داشت. 

ویکتورین ساردوه: (۱۸۳۱ - ۱۹۰۸). وارث 
راستین اسکریب, بین ۱۸۶۰ و ۱۹۰۰ یکی از 
محبوبترین درام نویسان جهان شناخته می‌شد. او نیز 
همچون اسکریب فرمول درام خوش پرداخت را الگوی 
خود داشت. اما اين فرمول را در انواع درام به کار 
می‌بست. نخستین موفقیتهای ساردو از کمدیهایی چون 
ورق پاره» (۱۸۶۰) و یاران نزديك ما" (۰)۱۸۶۱ و 
ساتیرهایی چون سعادت خانواده۰۰ (۱۸۶۵) حاصل 
شد. او بعدها نمایشنامه‌هایی مثل فدرراه»: (۱۸۸۲) د 
توسکا.» (۱۸۸۷) را برای سارا برنارد نوشت؛ تعدادی 
از مجللترین نمایشهای پر حادثه‌ی تاریخی در سده‌ی 
نوزدهسم از قبیل سرزمیسن پدری۳۷ (۱۸۶۹) و 
تلودورا»» (۱۸۸۴) متعلق به اوست. آثار اخیر او حتی 
تحسین طبیعت گرایان را برانگیخت, چرا که موفق 
شده بود فضای خاصی برای سرگرمیهای سالم ایجاد 
کند؛ گو اینکه به نظر جورج برنارد شاود"؛ درامهای کم 





تصویر ۱۵. ۰۷ (*) اوژن لابیش نویسنده‌ی آتار 
مردم‌پسند فرانسوی, در سده‌ی نوزدهم. 


ژرفای ساردو نماینده‌ی انحطاط و خشك مغزی سده‌ی 
نوزدهم‌اند, که برنسارد شاو آن را عصبر «ساردو 
سالاری:۳۱» نامیده است. 

اوژن لابیش:۳ (۱۸۱۵ - ۱۸۸۸) یکی از 
بهترین نویسندگان نمایش فارس در سده‌ی نوزدهم 
است. لابیش علاقه‌یی به طرح مسائل نظری نداشت. 
و برای مردم عادی می‌نوشت. و علاقه‌یی به جاپ 
آثارش نشان نمی‌داد. بسیاری از آثار او از جمله کلاه 
حصیری ایتالیایی: (۱۸۵۱) به شکل دلیسندی بی‌قید 
هستند» اما در آثار دیگرش از قبیل سفر آقای 
پریشون: (۱۸۶۰) و غبار در چشم", (۱۸۶۱) نگاه 
ژرفی بر طبیعت انسان دارد. بسیاری از آثار او بسی 
بیش از آثار جدی و خود آگاه زمانه‌اش دوام آوردند. 

در میان شکلهای فرعی‌ی نمایشی در اواخر 
سده‌ی نوزدهم در قرانسه آبرت»» از محبوبیت بیشتری 
برخسوردار بود. اپرت مخلوطی از آواز و گفتار, 
خیالبروری. مسخرگی و پرده دریهای اجتماعی و 
فرهنگی بود که حدود سال ۱۸۴۸ شکل متمایز خود را 
یافتهبود. اين نمایشها با آثار زا آفنباخ.», (۱۸۱۹ - 


۳۸ 





۰ بویژه اورفه در جهنم۰» (۱۸۵۸). و هلن زیباه», 
(۱۸۶۵) جای خود را باز کردند. 


شرایط تثاتری در فرانسه. 
۰ ۱۹۰۰ 


در نیمه‌ی آخر سده‌ی نوزدهم تعداد درام نویسانی که 
یرای تثاترهای باریسی نمایشنامه می‌نوشتند گاه به 
پنجاه می‌رسید. و بندرت تعدادشان از سی نفر کمتر 
بود. در حالی که ما در اینجا تنها معدودی از آنها را 
مورد بررسی قرار می‌دهيم. تا دهه‌ی ۱۸۸۰ غالب 
تماشاخانه‌های فرعی در تنها یکی از انواع پنجگانه‌ی 
نمایشی سررشته داشتند - ملودرام» کمدی, وودویل. 
درامهای پر زرق وبرق, يا اپرت - شاید از آن رو که 
غالب شرکتهای فرعی گروهی در اختیار داشتند که 
تنها در یکی از انواع نمایش تخصص يافته بود. و از 
نویسنده نیز می‌خواستند که چنین آثاری برایشان 


تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


بنویسد. در دهه‌ی ۱۸۸۰ اين الگو به دلایل چندی کنار 
گذاشته شد. مهمترین علت آن بود که در این دوران 
نمایشها به دفعات زیاد اجرا می‌شدند. و نمایشی موفق 
شناخته می‌شد که حداقل صد شب بی‌دربی اجرا شود؛ 
بسیاری از نمایشها ۳۰۰ شب و گاه بیشتر اجرا 
می‌شدند. بنابراین هدف تئاترها جذب هر چه بیشتر 
تماشاگر شده بود؛ اين امر همچنین موجب پیدایش 
بازیگران تخصصی شد که برای اجرای نمایشنامه‌یی 
خاص استخدام می‌شدند. افزايش تعداد اجراها طبعا 
از تعداد اثار مجموعه‌های نمایشی در سال می‌کاست. و 
شرکتها برای فصلهای نمایشیی خود به معدودی 
نمایش در سال نیازمند بودند. سفر گروههای بزرگ به 
شهرستانها و حومه موجب شد که بازار گروههای 
محلی از رونق بیفتد, بدین ترتیب در ۱٩۰۰‏ تنها مرکز 
تئاتری در فرانسه شهر پاریس بود. نزديك به بایان 
سده‌ی نوزدهیم. نویسنده‌ای شکوه کرده اسست که 
تئاترهای فرانسه محدود به اجرای ۲۵ نمایشنامه 
شده‌اند. زیرا شرکتها تنها به آثاری روی می‌آورند که 
امتحان خود را داده باشند. و اين وضع تقاضا برای آثار 
تازه را کاهش داده است. ممیزیی نمایشنامه‌ها نیسز 
عرضه‌ی آثار تازه را محدود می‌ساخت. 

روی هم رفته, تئاتر فرانسه در نیمه‌ی دوم سده‌ی 
نوزدهم کامیساب بود. پس از ۱۸۷۵ نسایشهای 
«متینه۳» نیز به برنامه‌ی تثاترها افزوده شد, و در 
۰ دفترهای نمایندگیی فروش بلیط بازار سیاه 
درست کردند. به اين ترتیب که همه‌ی بلیطها را یکجا 
می‌خریدند و بعد به قیمت بیشتری می فروختند. 

ماهیت تثاتر فرانسه دراین دوران محافظه‌کارانه 
بود. که بعضاً از روحیه‌ی مال دوستی و بعضاً از 


سلیقه‌های تازه‌ای ناشی می‌شد. همین محافظه کاری بود 
که سرانجام منشاء اصلاحاتی شد وبه دوران «نوینی» 
در تثاتر فرانسه انجامید. 


در طول نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم دو جریان 
متضاد غالباً در تثاتر فرانسه در ستیز بودند: واقعگرایی 
(و به تب آن نظارت دقیقتر بر تولید نمایشها) و ذوق 
هنری ( که دقت در جزئیات را نمی‌پذیرفت). در اين 
میان احتمال گرایش به واقعگرایی آشکارتر بود. چرا 
که آثار آن در همه‌ی جنبه‌های تولید نمایش دیده 
می‌شود. این امر بدون تردیید یکی از عمده‌تریین 
انگیزه‌های بیدایش کارگردانی در نمایشهای تناتری 
بوده است, 

ساردو و دومای پسر هر دو آدولفو مونتینی0», 
(۱۸۰۵ - ۱۸۸۰ کارگردان تئاتسر ژیمنازه». را 
نخستین کارگردانی شناخته‌اندکه اداره و نظارت بر 
نمایش را به سطح يك کار هنری ارتقا داد. بنابه گفته‌ی 
دوما. مونتینی در جلو صحنه. مقابل بازیگران میزی 
قرار می‌داد تا بازیگران نتوانند طبق عادت نیمدایره 
تشکیل دهند. پس از آن صندلبهایی نیز برگرد میبز 
می‌چید. و از بازیگران می‌خواست در اطراف میز 
بنشینند. و از آنها می‌خواست هنگام سخن گفتن 
یکدیگر رامخاطب قرار دهند. و نه تماشاگران را. او 
اتاق صحنه‌اش را همچون اتاقهای واقعی می‌آراست. و 
اشیایی مثل جعبه‌ی سیگار. جعبه‌ی دستمال, پا نامه در 
اطراف صحنه می‌گذاشت تا بازیگران با استفاده از این 
اشیاء انگیزه‌ی واقعی برای حرکت داشته باشند. او 
بدین ترتیب قادر شد بتدریج توهمی از زندگیی واقعی 
به دست دهد. بنا به گفته‌ی ساردو موفقیت مونتینی 


۳۹ 
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موجب شد که دیگران نیز نوآوریهای او را پسروی 

مونتینی غالباً آثار واقصگرای زسان خود را 
کارگردانی می‌کرد. بنابراین ساردو نیز به پیروی از او 
نظارت بر اجرای آثارش را بر عهده گرفت. و 
نمایشهای پر زرق و برق تاریضی را با وفاداری‌ی 
مطلق به واقعیت به کمال رسانید. اين دقت در جزئیات 
به کمدی فرانسز نیز راه یافت. و احیای آثار گذشته 
همچون عروسیی فیگارو را در اوایل ۱۸۸۰ آغاز کرد. 
برای اين نمایشنامه هفتاد جلسه‌ی تمرین در نظر گرفته 
شد که در آن دوره بی‌سابقه بود. در پایسان سده‌ی 
نوزدهم عملاً همه‌ی شرکتهای نمایشی يك کارگردان, با 
دو یا سه دستیار, در اختیار داشتند تا جنبه‌های 
گوناگون صحنه و اجرارازیر نظربگیرند. 

نهفت راقعگرایی به صحنه پردازی و طراحی 
لباس نیز سرایت کرد. ساردو در نمایشهای دیدنیی 
خود با دقت در جزئیات محل وقوع ماجرا (دقتی 
باستانشناسانه) ایین نهضت را به ارچ خود رساند. 
چندان که حتی طبیعت گرایان نیز او را ستوده‌اند. در 
نمایشنامه‌ی دشمنسی (۱۸۷۴) که در قرون وسطی 
اتفاق می‌افتد هزینه‌ی بی‌سابقه‌یی صرف‌تهیه‌ی سلاح, 
لباس و صحنه کرد تا جزئیات تاریخی را چنان که بود 
منعکس کند. اجرای تئودورا که داستان آن در بیزانس 
اتفاق می‌افتد. حتی بیش از دشمنی هزینه برداشت؛ در 
نقدهایی که بر اجرای این نمایش نوشته‌اند چیزی جز 
شگفتیهای صحنه نیامده است. 

انمکاس جزئیات واقگرایانه از زندگیی 
روزمره نیز هر روز بیشتر می‌شد. در نمایشنامه‌ی دوست 


من فریتس۳. که در ۱۸۷۶ در کمدی فرانسر اجرا 





شد, بر روی صحنه باغی ساخته شده بود که در آن 
آب واقعی جاری بود. و بر درختهای آن گیلاسهای 
اف دیده می‌شد؛ در صحنه‌ی دیگری از اين نمایش 
غذا و نوشابه‌ی واقعی خورده می‌شد. ۲ 

ابا سيك بصری و عناصر صحنه پردازی تفاوت 
اندکی با سالهای گذشته داشت. زیرا طراحان عمده‌ی 
اين دوران, غالباً کسانی بودند که کار خود را پیش از 
۰ آغاز کرده بودند. و شاگردانشان نیز کم و بیش 
همان شیوه‌های استادان را به کار می‌بستند. طراحمان 
مهم نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم در فرانسه عبارت 
بودند از: ا. ا. روسه«» فیلیپ شاپرن»». س. ا. 
کامبن.ه. ز, ب. لاواسترده. ادوارد دپله شین»ه» ژان 
داران»». و اوژن لاکوست». 

روشهای تهیه‌ی دکور در اواخر سده‌ی نوزدهم 
نسبتاً استانده بود. کارگردان پس از مشسورت با 
نمایشنامه نویس چکیده‌ی نیازهای خود را به طراح 
صحنه می‌سپرد. و طراح الگویی مقوایی (ماکت) از 
صحنه تهیه می‌کرد. پس از تصویب این مدل. طرحی با 
مقیاس از طرف طراح برای نجارها تهیه می‌شد تا از 
روی آن دکورها را بسازند. پس از ساختسه شدن 
قطعات مختلف دکور, آنها را به یکی ازینج یا شش 
کارگاه دکور (استودیو) موجود در باریس می‌فرستادند 
تا رنگ شوند. هر تئاتری تعداد کمی دستیار صحنه در 
استخدام داشت. زیرا نمایشهای فرانسوی تقریباً 
هرگز در طول اجرا نیاز به تغییر صحنه نداشتند. و 
تفییرات اندکی هم که لازم می‌آمد در فاصله‌ی تنفسها 
انجام می‌گرفت. 

پس از ۱۸۵۰ تناترها آغاز به استخدام طراحان 
مخصوصی برای لباسهای تاریخی, و افزودن بر تعداد 


تصویر ۱۵. ۸. طرحی از شاپزن برای نمایشنامه‌ی 
ادیپ شاه. برگرفته از بررسی هترهای تزییضی 
(۱۸۸۲۱۸۸۱) 


تصویر ۱۵. .٩‏ پشت صحنه‌ی تناتری در اواخر 
سده‌ی نوزدهم. خط کشیهای کف صحنه و حایلهای 
تگهدارنده‌ی دکورها قابل‌توجه‌اند. برگرفته از فرهنگ 
تثاتر نوشته‌ی پوژن (۱۸۸۴). 








تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


خیاطان و تعمیرکاران لباس کردند. تا برایشان لباس 
بدوزند. و لباسهای موجود را ترمیم و حفظ کنند. مراکز 
ویژه‌یبی برای تأمیین اسلحه و وسایل دبگری که 
تهیه‌شان برای شرکتها مشکل بود دایر شد. موی 
مصنوعی (ویگ) توسط افراد حرفه‌یی ساخته می‌شد. و 
آرایشگران متعددی برای کمك به بازیگران استخدام 
می‌شدند. در اواخر سده‌ی نوزدهم راسینههه کتابی به 
نام لباس تاریخی»». نوشت که در ۱۸۸۸ کامل شد. و 
راهنمای استانده‌یی برای طراحان لباس به شمار 
می‌رفت. 
گرایش به واقعگرایی در بازیگری نیز رو به 
افزایش نهاد. مثلا بازیگران زن در صحنه چیز 
می‌بافتند. و بازیگران مرد سیگار می‌کشیدند با 
کارهابی از اين قبیل انجام می‌دادند. در دهه‌ی ۱۸۷۰ 
بازیگری برای بازی در صحنه‌ی مردن با يك متخصص 
زهرشناسی»» مشورت کرد تا بتواند نقش خود را 
واقعی اجرا کند (اين اجرا از واقعگراترین بازیهای 
تئاتری در فرانسه ازریابی شده است). در ۱۸۹۰ در 
صحنه از کپسول خن مصنوعی برای راقعگرایبی 
استفاده شد. از اين نمونه‌ها تعداد بیشماری می‌توان 
کت 

برای آموزش يك زبان ارتباطی‌ی دقیق در 
بازیگری نیز حداقل يك اقدام‌اساسی‌صورت: گرفت. در 
اين دوره غالب بازیگران فرانسوی از راه تجربه 
می آموختندء اما با متروك شدن نظام مجموعه‌ی نمایشی 
(رپرتواری)» کنسرواتوار پاریس اهمیت بیشتری یافت. 
هر چند حتی در کنسرواتوار نیز دانشجویان غالباً همان 
شیوه‌ی کار استادان را تقلید می‌کردند. و سبکهای کهن 
را ادامه می‌دادند. با توجه به دریافتهای سده‌ی نوزدهم 


از تثاتر می‌توان انتظار داشت که بازیگران نیبز در 
جستجوی رهیافتی علمی و تحلیلی بودند. سرانجام 
فرانسوا ولسارت«سه, (۱۸۱۱ - ۱۸۷۱) اعلام کرد و 
عملاً نشان داد که قوانین بیان صحنه‌یی قابل کشفند. و 
می‌توان اين قوانین را با دقتی ریاضی قاعده بندی 
3 

دلسارت بر آن بود که عواطف و تصورات 
انسانی را تحلیل کند و روشی برای بیان آنها به دست 
آورد. اوتجربیات و رفتار انسان را به سه نوع تقسیم 
کرد: جسمانی, ذهنی. و عاطفی - معنوی.و آنها را به 
ترتیب به عمل, اندیشه. و احساسات ارتباط داد. او 
همچنین بدن را به بخشهای اصلی و فرعی تقسیم کرد 
و هر يك از آنها را به حالتهای جسمانی. ذهنی, و 
عاطفی - معنوی مربوط دانست. سرانجام طرح جامعی 
به دست آورد و بر پای‌ی آن توضیح داد که انسان برای 
بیان احساسات. آداب و سلوك. و مقصود خود چگونه 
از پا دست, بازو, بالاتنه. سر و هر يك از اندامهایش 
استفاده می‌کند. 

اگر چه نظام پیشنهادی‌ی دلسارت بددیم بسیار 
مکانیکی شد. اما به عنوان نخستیین تلاش در راه 
پیدایش روش تعلیم بازیگری حائز اهمیت زیادی 
است. و در پایان سده‌ی نوزدهم اين روشها تقریباً در 
همه‌ی جهان به کار برده می‌شدند. منتقدان عصر ما 
روشهای دلسارت را معمولاً با تمسخر یاد می‌کنند. اما 
باید دانست که اين روشها سهم زیادی در تحول قواعد 
بازیگری و قاعده بندیی برنامه‌ه‌ای آموزشیی 
بازیگران داشته‌اند. 

با آن که نیروهای زیادی در اواخر سده‌ی 
نوزدهم دست به تبلیغ واقعگرایی زده‌اند. اما تعداد 


۳۳۲ 
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مخالفان نیز اندك نبود. در ۱٩۰۰‏ هنوز تعدادی از 
نمایشها همان دکورهایی را به‌کار می‌بردند که پیش از 
رواج واقعگرایی ساخته شده بودند. شرکتهای نمایشی 
اگر چه بسیار بیش از سده‌ی هجدهم دکور در اختیار 
داشتند. اما برای هر نمایشنامه‌یی دکور تازه‌ای ساخته 
نمی‌شد. بعلاوه از آنجا که قطعات مختلف دکورهای 
يك نمايش طراحان مختلفی داشت. صحنه فاقد 
وحدت طرح بودند. لباس نیز وضع مشابهی داشت. 
هنوز بسیاری از بازیگران مایل بودند لباسهای خود را 
خودشان تهیه کنند و بازیگران زن معمولاً خیاطان 
ویژه‌ای داشتند. حتی هنگامی که مدیر شرکت طراح 
لباس استخدام می‌کرد. بازیگران اصلی آزاد بودند که 
لباس خود را خود انتخاب کنند. و منتقدان گاه آنها را 
به خاطر ترکیب لباسهایشان می‌ستودند. با آن که غالب 
نمایشهای مجلل تاریخی یکدست بود. حتی در ایس 
نمایشها هم یکدستی کامل نبسود. زیرا لباسها نیسز 
همچون دکورها در نمایشهای مختلفی به کار می‌رفت. 

سبك کهن در بازیگری مشهودتر بود. تا نزديك 
بایان سده‌ی نوزدهم بازیگران بر طبق رشته‌ی حرفه‌یی 
استخدام می‌شدند. از اين رو مایل بودند مجموعه‌یی از 
شیوه‌ها و فوت و فنهای کاری برای خود دست و پا 
کنند. سیاهی لشکرها معصولا از مردم کوچه و بازار 
انتخاب می‌شدند و بندرت بیش از اجرای نسایش با 
گروه اصلی تمرین می‌کردند. غالب تناترها فردی را فقط 
برای تمرین با سیاهی لشکرها در اختیار داشتند. و اين 
افراد رهبر سیاهی لشکرها در صحنه بودند. سیاهی 
لشکرها معمولاً هر شب عوض می‌شدند. 

آنچه در اواخر سده‌ی نوزدهم بیش از هر چیز به 
چشم می‌خوردتجلیل از ستارگان است.بخش اعظم هر 


نمایش در راقع بر محور ستارگان ی کشت‌تاه و اگر 
ستاره‌یی از درك هنری‌ی خوبی برخوردار می‌بود نتایج 
خوبی به بار می‌آمد. اما تقریباً همواره همه چیز بر طبق 
خواسته‌های او جریان می‌یافت. حتی کمدی فرانسز از 
این سنت رهایی نداشت. و منازعه و حسادت میان 
بازیگران اصلی بیش از عوارض دیگر شرکتها را 
تحلیل می‌برد. 

ستارگان فرانسوی در اواختر سده‌ی نوزدهم 
لشکری را تشکیل می‌دادند. در اين میان گو, کوکلن. 
مونه - سولی. و رژان از همه نامی‌ترند. ادموند گود»: 
(۱۸۲۲ - ۱۹۰۱) پس از ۱۸۴۴ به کمدی فرانسز 
پیوست. و در شخصیت پردازی‌ی نقشهای کلاسيك, و 
همچنین در کمدیهای معاصر خود تحسین منتقدان را 
برانگیخت. کنستان - پنوا کوکلن:» (۱۸۴۱- ۱۹۰۹) 
از ۱۸۶۰ تا ۱۸۸۶ در کمدی فرانسز بازی می‌کرد. و 
پس از آن مدتی به سراسر جهان سفر کرد و نمایش داد 
و سرانجام به‌باریس بازگشت. او در اوایل دهه‌ی ۱۸۹۰ 
به خاطر اعتراض به قانون ممنوعیت اجرای بازیگران 
کمدی فرانسز در تتاترهای دییگر جنجالسی برپا کرد 
(سارا برنارد نیز به اين قانون اعتراض کرده بود. اما او 
به قدری جنجال آفرین بود که هیچکس در کمدی 
فرانسز او را نمی‌خواست). اعتراضهای کوکلن قوانین 
کمدی فرانسز را بر هم زد. زیرا پس از او هر بازیگر 
ناسازگاری به سادگی آن را زیر با می‌گذاشت. در 
۷ کوکلن مدیریت تئاتر بورت سن مارتسن را بر 
عهده گرفت و در آنجا بود که نقش سیرانسو دو 
برژراك: را. که ویژه‌ی او نوشته شده بود. آفرید. او 
در کمدیهای مولی‌برو نقشهای رمانتيك و باشکوه 
بهترین آثار خود را عرضه کرد. و به خاطر قابلیتهای 


۳۳۳ 
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تصویر ۱۵. ۱۰. کنستان - پنوا کوکلن بازیگر ممتاز 
فرانسوی در سده‌ی نوزدهم در نقش سیرانسو دور 
برژراك, نقشی که توسط ادموند رسنمان ویژه‌ی او 
آفریده شده بود. برگرفته از اجرای اصلی در ۰۱۸۹۸ 
برگرفته از مجله‌ی تناتر (۱۸۹۸) 


برترٍ تکنیکی مورد تقدیر بود. کوکلن دستاوردهای خود 
را در کتابهایی مثل هنر بازیگری»* (۱۸۸۹) به تفصیل 
نقل کرده است. 

مونه - سولی۳» (ژان - سولی مونه, ۱۸۴۱ - 
۶ در کنسرواتوار پاریس آموزش دید و پیش از 
وارد شدن به‌کمدی فرانسز در ۱۸۷۲ در آدئون به‌ایفای 
نقش پرداخت. او با اندام متناسب. صدای زیباه و طبع 
آتشین خود. به نقشهای بزرگ تراژيك در مجموعه‌های 
کلاسيك و رمانتيكك اصالت فراوانی بخشید. 

گابریل_ رژان: (۱۸۵۷- ۱۹۲۰) نخستین بار 
در ۱۸۷۵ به صحنه رفت و بزودی به عنوان بهترین 
بازیگر زن کمدی در دوران خود تثبیت شد. او بندرت 
در درامهای سبکی که معاصرانش می‌نوشتند ظاهر 
می‌شد, اما هنگامی که چنین نقشهایی را بر عهده 


می‌گرفت نظیر نداشت. رژان پس از موفقیتهایی که در 
صحنه‌های لندن, نیویورك و شهرهای دیگر به دست 
آورد بازنشسته شد. 


معروفترین ستاره‌ی فرانسوی در اواخر سده‌ی 
نوزدهم سارا برنارده», (۱۸۴۴ - )۱٩۲۳‏ نام داشت. او 
در ۱۸۶۲ پا بر صحنه گذاشت. و پس از مدتی کار در 
تئاترهای فرعی» و سپس در ادئون, در ۱۸۷۲ به‌کمدی 
فرانسز پیوست,و بزودی به یکی از جاذبه‌های عظیم 
تثاتر فرانسه و به سرچشمه‌ی جنجالهای فراوان بدل 
شد. پس از ماجراهای تلخی که در کمدی فرانسز 
آفرید, سرانجام در ۱۸۸۰ آنجا را ترك گفت. مدتی به 
عنوان ستاره به سراسر جهان سفر کرد و مدیریت چند 
تتاتر پاریسی را بر عهده گرفت. سارا برنارد با اندام 
باريك. چشمان میاه. صدای «طلایی». و تواناییش در 


۴۳۳۴ 





القای وسوسه. درد. خشمهای همراه با اشك و مرگ 
مورد توجه بود. موفقیتهای عظیم او در نقشهای کامیل. 
توسکاء آدریین لوکوورور. دوناسول (در هرنانی)؛ و 
ایفای نقش اصلی در نمایشنامه‌ی عقاب جوان:: 
نوشته‌ی ادموند رستان» شهرت زیادی نصیبش کرد. 
سارا برنارد کمال تکنیکی را با شخصیت جذاب خود 
درمی‌آمیخت تا تصویر يك «بازیگر بزرگ زن» را 
بیافریند. بسیاری از منتقدان هنوز او را بزرگتریسن 
بازیگر عصر خود می‌شناسند. 

تتشی که میان سنت گرایان و توآوران در همه‌ی 
جنبه‌های يك نمایش وجود داشت. در معماری‌ی تثاتر 
نیز منعکس شد. در طول دهه‌ی ۱۸۶۰ به منظور تحقق 
نقشه‌ی ناپلئون سوم برای ایجاد شبکه‌ی مجللی از 
«بولوارهای بزرگ» در پاریس, تعداد زیادی تثاتر نیسز 


۴۳۳۵ 


ی 


تصویر ۰۱۵ ۱۱. (8) سارا برنارد و خانم پاتريك 
کمبل در نقشهای پلئاس ر ملیزاند. (۱۹۰۴). 


ساخته شد. یکی از نتایج اين طرح برچیده شدن بولوار 
دوتام:». مرکز اصلیی تناترهای بلوار بود. تئاترهای 
تاز‌یی که جای تثاترهای قدیمی را گرفتند کم و بیش 
همان قیافه رابا تغییرات اندکی حفظ کردند. در جایگاه 
تماشاگران» در مکانی که نزديك صحنه وجود داشت. 
صندلیهای راحتی قرار داده شد (اين شیوه در دهه‌ی 
۰ در اپرا کميك اتخاذ شده بود), اما محوطه‌ی 
پشت اين محل تغییری نیافت و مثل گذشته پیت يا 
پارتر را تشکیل می‌داد که فقط نیمکت داشت. دورتا 
دور تثاترها با ردیف غرفه‌ها (يا پینوار) محصور بود. 
و در بالای آن دو یا سه ردیف ایوان.» ساخته شد. 
ایوان اول دو یا سه ردیف صندلی داشت که در پشت 
آن یله ردیف غرفه تعبیه شده بود؛ ایوان دوم معمولا 


سراسر پوشیده از غرفه بود. وایوان سوم معمولا فقط 





تصویر ۱۵. ۱۲. سارا برنارد. در مرکز تصویر: در نمایشنامه‌ی تئودورا اثر ساردو در ۰۱۹۰۴ که در باریس اجرا 
شد. برگرفنه از مجله‌ی تئاتر .)۱٩۰۲(‏ 


نیمکت داشت. تثاترهای مجلل تعدادی لرّ مخصوص:" 
بسیار آراسته داشتند که مثل يك اتاق پذیرایی تزیین 
می‌شدند. و در آنها زنگهایی نیز برای خوانسدن 
بیشخدمت در طول نمایش قرار داده بودند. گنجایش 
تثاترها بین ۱۲۰۰ تا ۲۰۰۰ تماشاگر بود. و تا نزديك 
پایان سده‌ی نوزدهم اقدامات حفاظتی و ایمنی چندان 
رعایت نمی‌شد. در جناحهیای تالار نمایش غالبا 
صندلیهای تاشویی قرار می‌دادند تا در صورت پر شدن 
تالار از آنها نیز استفاده شود؛ درهای خروجی‌ی 
اضطراری معمولا محدود و نارسا بود. وتهویه‌ی تثاترها 
خرب نبود. پس از آن که در آتش سوزیی اپرا کميك 
در ۱۸۸۷ حدود ۴۰۰ نفر تماشاگر سوختند. به ایمنی 
تثاترها توجه بیشتری شد. 


۳۳۶ 


طاق پروسینیوم را معمولا بسیار بلند می‌گرفتند تا 
تماشاگران نشسته در ایوان دید کافی داشته باشند. 
اين طاق نه تنها گاه تا سقف تالار بالا می‌رفت. بلکه 
از دو طرف تمام عرض تالار را نیز دربرمی‌گرفت. قطر 
پروسینیوم معمولا بسیار ضخیم بود. زیرا بسیاری از 
تئاترها بربالای پروسینیوم غرفه‌هایی را در ادامه‌ی 
ایوانها می‌ساختند. قطر دیوارپروسینیوم صحن وسيعي 
را در جلوی صحنه به وجود می‌آورد که بازیگران معمولا 
در آنجا بازی می‌کردند. سوفلورها. بویژه پیش از 
استقرار کامل واقعگرایی, در غرفه‌یی در همین صحن 
می‌نشستند. کف صحنه به طرف انتها شیب سربالا 
داشت. و تغییر دکور هنوز با نرده - ارابه انجام 
می‌گرفت. اما اين دستگاه با بالاکشها و ابزارهای دیگر 


تثاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


مجهز شده بود. در طول سده‌ی نوزدهم فضای بالا و 
زير صحنه بسیار وسیع شد تا امکان جابه‌جاییی 
دکورهای بزرگ را فراهم سازد.و در برخی از تثاترها 
بالااکشهای مخفی نیز بدین منظور ساخته می‌شد. 
شاید هیچ تناتری همچون اپرای پاریس, که در 
۴ کامل شد. شیوه‌های گذشته را این چنین در 
خود جمع نکرده باشد. اين تاتر را شارل گارنید 
طراحی کرد.و ساختمان آن در ۱۸۶۲ آغاز شد و حدود 
۰ میلیون فرانك هزینه برداشت. سالن انتظار و 
راهروهای عظیم آن از چهار طبقه به ایوانها راه 


داشت. و ۲۱۰۰ نفر را در خود جای می‌داد. طاق 
پروسینیوم آن ۱۶/۵ متر ارتفاع داشت که صحنه‌ای به 
پهنای ۵۲/۵ متر و عمق ۲۵/۵ متر را قاب می‌کرد. 
تالار رقصی که در بشت صحنه قرار داشت به صحنه 
پیوند می‌خورد و در این حال تا عمق صحنه تا حدود ۴۵ 
متر قابل افزايش بود. شیب کف صحنه از جلو تا 
انتهای تالار رقص, در هر يك متر پنج سانتی متر بود. 
در بالای صحنه فضایی به ارتفاع ۳۵/۷ متر. و در زیر 
آن فضایی به ارتفاع ۱۵ متر قرار داشت. کف صحنه از 
جلو تا انتها به ده بخش (یا پلان) تقسیم شده بود که 


تصویر ۱۵. ۱۳. (9) اپرای باریس که توسط شارل گارنیه ساخته شد 





تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 





هر يكث از بخشها خود تقسیمات دیگری داشتند: (۱) 
شیارهای متعددی به عرض ۴ سانتیمتر» (۴) حفره‌های 


, (۳) مخفی 
گاههای بزرگتر به عرض تقریبی‌ی ۱/۴متر. هر يك از 
این قسمتهای فرعی, يا همه‌ی پلان. در محاذات عرض 
پروسینیوم باز و بسته می‌شد. این انمطاف امکان ایجاد 
هر نوع افکتی را از زیر زمین صحنه می‌داد. دکورها 
توسط ارابه‌هایی به درازای متز, که هر يك به چهار 
نرده‌ی عمودی مجهز بودند. جابه‌جا می‌شدند. و قطعات 
مسطح دکور بر اين نرده‌ها استوار بودند. بعلاوه قطعات 
دکور را از طریق بالاکشهای مخفی نیز حرکت 
می‌دادند. هنگامی که این تثاتز ساخته شد مجهزترین 
تئاتر جهان به شمار می‌رفت. نکته‌ی جالب این است 
که اين تثاتر با شیوه‌های سنتی‌ی خود زمانی تمام شد 
که تثاتر فستشپیل هاوس با تجهیزات نوینی توسط 
واگثر در بایروت۱۳ (آلمان) ساخته شد. 

به طور کلی باید گفت در اواخر سده‌ی نوزدهم 
در فرانسه جنبه‌های گوناگون تتاتز مورد توجه فراوان 
قرار گرفت. در همین زمان میان سنت گرایان و نوآوران 


مخفیی باريك به عرض ۵۵ سانتیمتر, 


تصویر ۱۵. ۱۴. نقشه‌ی مقطم اپرای پاریس که در 
۴ گشایش یافت. اتاق صحنه در طرف راست 
دیده می‌شود. طبقات بسیاری که در زیر صحنه وجود 
دارند و همچنین فضای عظیم بالای تالار انتظار و 
اناقهای دیگر قابل توجه‌اند. برگرفته از مجله‌ی جهان 
مصور (ششم فوریه ۱۸۷۵). 


جدالهای سختی بروز کرد. اما هنوز فقدان يك نظریه 
تئاتری که بتواند عناصر مختلف را در يك کل واحد 
پیوند زند احساس می‌شد. در سالهای آخر سده‌ی 
نوزدهم ایین کمبود هم به آرامسی رفع شد. نتایج 
دستاوردهای تازه موضوع بحث فصل اینده خواهد بود. 


درام انگلیسی, ۱۸۵۰ - ۱۸۹۰ 


در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم درام انگلیسی راه زوال 
پیمود. و تنها معدودی درام نویس انگلیسی با نوشتن 
ملودرام» کمدیهای سبك, بورلسك, و درامهای موزیکال 
در زمان خود به شهرت رسیدند. در میان این درام 
نویسان یر بایزن, و بوسیکولت محبوبتر از دیگران 
بوده‌اند. 

تام تیلره, (۱۸۱۷ - ۱۸۸۰) در سالهای میان 
۴ ور ۱۸۷۸ بیش از هفتاد نمایشناسه از انواع 
مختلف نوشت که بهترین آنها کمدیها و درامهای 


۴۳۳۸ 








تصویر ۱۵. ۱۵. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی زندانی آزاد (یا تحت نظر) اثر تام تبلره بدان‌گونه که در تثاتر 
اليمييك در سال ۱۸۶۳ در لندن اجرا شد. در مرکز تصویر هوراس ویگان در نقش هاوك شاوه احتمالاً نخستین 
کارآگاه تثاتری, دیده می‌شود. موزه‌ی تناتره موزه‌ی ویکتوریا و آلبرت. 


بوسیی او بودند. مشهورترین آثار او عبارتند از 
صورتکها و چهره‌ها:» (۱۸۵۲), که بر اساس زندگیی 

بگ وفینگتن»» توشته شده؛ مرس از آن که هایهسو 
دار (۱۸۵۵): که با طرح. شسافسل جتسی مرو 
صدایی بپا کرد؛ پسر عموی آمریکایی‌ی ماه" (۱۸۵۸). 
که ای. ۱. ساترن..» با ایفای نقش لرد دانریری آن را 
به شهرت رسانید؛ و خوش قول:۸ (۱۸۶۳), که در 
باره‌ی زندگی‌ی مردم فقیر. و کارآگاهی به نام هاوگ 
شاو»+ است. 

هنری جیمرز بایرن:ن (۱۸۳۴ - ۱۸۸۴) بین 
۷ و ۱۸۸۲ حدود ۱۵۰ نمایشنامه نوشت که شامل 
کمدیهای احسااتی و بورلسکهای خیالبازی هستند. 


۳۳۹ 


نمایشنامه‌ی پسران ما۸ در نخستیین اجرای خود 
۲ شب بیابی به صحنه رفت و تا سالها 
پراجراترین نمبایش شناخته می‌شد. نمایشنامه‌های 
بایرن نماینده‌ی سطح سرگرمیهای نمایشی در اواخر 
سده‌ی نوزدهم‌اند. بدین معنی که از مسائل روزمره و 
شخصیتهای شناخته شده فراتر نرفته‌اند. 

شایید موفقتریین درام نویس این دوره داین 
بوسیکولتهه (۱۸۲۲ - ۱۸۹۰) باشد. او از سال 
۱ با نمایشنامه‌ی تعهد لندنی». که کمدیی با 
نشاطی از نوع کمدی رفتارهاست. کار خود را آغاز 
کرد. و تا بایان عمرآثار فراوانی آفرید. او بين ۱۸۴۴ و 
۸ در فرانسه بسر برد و در آنجا تكتيك درامهای 


تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


احساساتی و ملودرام را بخوبی فرا گرفت. پوسیکولت 
سالهای میان ۱۸۵۲ و ۱۸۶۰ را در آمریکا گذرانده و 
پس از آن اوقات خود را متناوباً در آمریکا و انگلستان 
سپری کرد. او در طول دهه‌ی ۱۸۵۰ مایه‌های اصلی‌ی 
آثار خود را کمال بخشید - از نظر احساس, لطافت 
طبع» هیجان. ورنگ محلی - و آثاری نوشت که تنها در 
جزئیات با هم تفاوت داشتند. آثار عمده‌ی او عبارتند 
از برادران کرسی« (۱۸۵۲). پیاده‌روهای نیویوركهم 


(۱۸۵۷), دور (۱۸۵۹), کالین باون.» (۱۸۶۰). 
آرا - نا - پوگ:» (۱۸۶۴). و شافراون» (۱۸۷۴) که 
همگی داستانهایی پرهیجان و ملودراماتيك دارند و در 
مکانهایی خوش منظره اتفاق می‌افتند. و غالب آنها با 
صحنه‌هایی شورانگیز و تماشایی از آتش سوزی» 
انفجار, طوفان, و سقوط بهمن به نتیجه می‌رسند. 
بوسیکولت نه تنها از ماهرترین درام نویسان دوران خود 
بشمار می‌رود بلکه اشتیاق وافر او در گنجانیدن آخرین 


تصویر ۱۵. ۱۶. صحنه‌ی بازار فروش بردگان در نمابشنامه‌ی دو رگه نوشته‌ی بوسیکولت. که برای نخستین باد 
در ۱۸۵۹ در آمریکا اجرا شد. آگنس رابرتسُن همسر بوسیکولت, و جفرسن در اين نمایش ایفای نقش کردند. 


برگرفته از يك گراوور سده‌ی نوزدهمی. 


تاش 
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تصویر ۰۱۵ ۱۷. (0) يك صحنه‌ی راقعگرایانه از نمایشنامه‌ی مال ما نوشته‌ی رابرتسن. در اپن دوران دکور 
جعبه‌ای, بدون نیاز به بالهاء دیگر امری پذیرفته شده بود. برگرفته از کتاب شگفتیهای تثاتره نوشته‌ی جی. ب. 


بریستلی. 


کشفیات علمی به عنوان مهمترین عناصر داستانی تأثیر 
زیادی در تهیه‌ی نمایشها بر جای نهاد. 

تا دهه‌ی ۱۸۶۰ درام نویسان انگلیسی توجهی به 
واقعگرایی نشان نمي‌دادند, تا آنکه تامس ویلیام 
رابرتسُن». (۱۸۲۹ - ۱۸۷۱) آغاز به کار کرد. او که 
پسر يگ بازيگر گروههای محلی بود.و مدتی به عنوان 
مدیر صحنه‌ی خانم وستریس تجربه اندوخته بود. از 
۱ نوشتن نمایشنامه را آغاز کرد. رابرتسن تا 
۴ مرفقیتی به دست نیاورد. تا آن که نمایشنامه‌یی 
به نام دیوید گاريك از او اجرا شد. آثار او - جامعه», 
(۱۸۶۵). مال ماه (۱۸۶۶), نظام کاستی:« (۱۸۶۷). 
نمایشنامه»» (۱۸۶۸). و مدرسهه» )۱۸۶٩(‏ - همه از 
زندگی‌ی معاصر او الهام گرفته‌اند و در مکانهایی کاملا 


۳۳ 


شناخته شده اتفاق می‌افتند. و جزئیات مکانها با 
وسواس تمام در آنها توصیف شده‌اند. بعلاوه در آثارش 
با حرکات پانتومیم و شیوه‌های بازیگری نکات مهمی 
را القا می‌کند؛ اعمال روزمره‌یی چون چای درست 
کردن. چای دادن و چای نوشیدن. اين نمایشنامه‌هاء 
آن طور که در گروه بنکرافتها اجرا شده‌اند. 
نوآوریهای چندی را نیز در بازیگری ارائه می‌دهند. 
اگرچه رابرتسُن را نمی‌توان درام نویس بزرگی برشمرد. 
اما در میان معاصرانش نظیر نداشت. متأسفانه راه او 
پیروان بلافصلی نیافت. در نتیجه واقعگرایی تا دهه‌ی 
۰ توسط نویسندگان انگلیسی مورد اعتضای 
چندانی قرار نگرفت. 

از لحاظ محبوییست مردمی پر بیننده‌تریین 
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شکلهای نمایشی در انگلستان بین ۱۸۵۰ و ۱۹۰۰ 
پانتومیم, بورلساك - خیالبازی . و سرگرمیهای 
موزیسکال بودند. پانتومیم در این سالها تفییرات 
چشمگیری یافت و شکلهای سنتی و کوتاه گذشته به 
سرگرمیهای کامل و بلندی تبدیل شدند. اين تغییرات 
احتمالاًمرهون درام نویسانی چون بلانشارهه» (۱۸۲۰ 
- ۱۸۸۹) و خانواده‌ی وکز..» بوده است؛ وکز بیسن 
۹ ور ۱۸۷۹ بازیگر تثاتر دروری لین بود. در طول 
دهه‌ی ۱۸۸۰ آگوستوس هریس:.» (۱۸۵۱ - ۱۸۹۶) 








نیز تغییر تازه‌یی به سرگرمیهای انگلیسی داد. او برای 
نخستین بار اجرا کنندگان تالار موسیقی را به دروری 
لین آورد تا «بسر اول۰» (مرد جوان زن پوش«)۰ و 
«دیسم۲6. (زن جوان مرد پوش) و نمایشهای 
تخصصیی دیگری را به عتوان بخشی از پانتومیم اجرا 
کنند. از این دوره به بعد کمدی جای درامهای جدی را 
گرفت, و در آنها عنصر افسانه‌ی پریان همچون عامل 
کمرنگی برای پیوند صحنه‌های رایج, کميك, رقصها و 
نمایشهای دیدنی به کار گرفته شد. پانتومیمه‌ای 


انگلیسی در يك نمایش پانتومیم. 


تصویر ۱۵. ۱۸ (*) جورج رابسی «پستر اول» 


تصوییر ۱۵. .۱٩‏ (*) ستاره‌ی مصروف الارهای 
موسیقی. ماری لوید. در لباس یکی از نمایشهایش. 
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کریسمس انگلیسی در همین قالب تا دوران ما دوام 
اورده‌اند. 

در نیمه‌ی سده‌ی نوزدهم بورلسك - خیالبازی 
تقریباً جزء برنامه‌ی همه‌ی تئاترهای انگلیسی شده بود. و 
تعدادی از نثاترها مجموعه‌ی نمایشی‌ی خود را به این 
نوع نمایشها اختصاص داده بودند. در اين دوره بود که 
پلانشه با پرده‌دریهای ظریف خود راه را بر هجوبه 
سرایی در نمایشهای پر بیننده. اپراها. اساطیر, و 
افسانه‌ی پریان هموار کرد. که پر از اشاراتی به مسائل 


روز فوت و فنهای کمیك. و جابه‌جا کردن حقایق 
تاریخی بودند. در اين دوره شعرهای بند تنبانی با 
جناسهای لفظیی فراوان رواج پافت, و بر آهنگهای 
شناخته شده‌ی روز و نمایشهای باشکوه دیگر اشعار و 
گفتار تازه‌ای گذاشته شد. بعدها این موج طعنه و 


شوخی و مسخرگی با صحنه‌های جادوبی کاملتر شد. 
استادان این گونه نمایشها عبارت بودند از هب ج. 
بایرّن. ویلیام براه. (۱۸۲۶ - ۱۸۷۰)» و ف. س. 
برنانده. (۱۸۳۶ - ۱۹۱۷). 











در دهه‌ی ۱۸۷۰ بورلسك - خیالبازی کم‌کم از 
نظرها افتاد. گو اینکه تا پایان سده‌ی نوزدهم اینجا و 
آنجا اجرا می‌شد. با سقوط این شکل نمایشی اپرا 
کميك جای آن را گرفت. بوبزه آنهایی که توسط 
گیلبرت و سالیوان نوشته می‌شدند. ویلیام شونك 
گیلبرت. (۱۸۳۶ - )۱٩۱۱‏ به تشویق رابرتسن 
نمایشنامه نویسی را شروع کرد. و حدود چهل 
نمایشنامه نوشت که غالباً کمدیهایی کاملاً متمایز از 
موسیقی‌ی سالیوان بودند. تعدادی از آشار او بویزه 
پیگمالیون و گالاته۰.۰ (۱۸۷۱). عشاق». (۱۸۷۴). و 
دلهای شکسته:., (۱۸۷۵) موفقیت بسیاری به دست 
آرردند. امروزه گیلبرت رابیشتر به خاطر اپرا 
کمیکهایی که با همکاری‌ی آرتور سالیوان" (۱۸۴۲ 
_ ۱۹۰۰) وشته است به باد می‌آورند. نخستین کار 
مشترگ آنها. محاکسه در هیأت منصفه:: (۱۸۷۵): 
موجب شد که با ریچارد دیلی کارت (۱۸۴۴ - 
۰۱ مهمکاری کنند. دیلی کسی بود که تثاتر 
ساوی»۱ را برای آن دو طراحی کرده بود. در میان آثار 
فراوانی که آن در به طور مشترك تهیه کردندهم. س. 


تصویر۴۰.۱۵. صحنه‌ای از يك نمایش بانتومیم به نام 
«گربه‌ای در چکمه». بدان‌گونه که در ۱۸۸۷ در نثاتر 


دروری لین اجرا شد. متن این تمایش را ای. ل. 
بلانشار نوشته بود و طراح آن ویلهلم بود. برگرفته از 
مجله‌ی گرافيك (۷ ژانویه ۱۸۵۵). 


پیذاژفسو رد۱۱۵ (۱۸۷۵). دزدان دریایسی بیزانس۶ 
(۱۸۷۹). می‌کادر». (۱۸۸۵). کرجی ران» 
(۱۸۸۹). آرمانشهر با مسوولیت محدود: (۱۸۹۳) از 
همه بهترند. سرانجام میان آن دو اختلاف پیدا شد و 
همکاری مشترگ خود را قطع کردند. اما آثارشان مدتها 
بر صحنه‌ها ماند. گیلبرت و سالیوان با آهنگهای نشاط 
آرر و شوخیهای هوسبازانه. توانستند نمایش خیالبازی 
را به پای‌ی ساتیر برسانند. چنان که گفته می‌شود 
کمدیهای آریستوفان را در سده‌ی نوزدهم زنده کرده اند. 
موفقیت گیلبرت و سالیوان موجب تحولات 
دیگری نیز در درام موزیکال شد. این تحولات بویژه در 
آثار جورج ادواردزن.» (۱۸۵۲ - ۱۹۱۵) نمایانتشر 
است. ادواردز مدبر مالیی تثاتر ساوی بود. و در 
۵ به مدیریت تثاتر گیتی: برگزیده شد. او در 
این تثاتر با نمایشهایی از قبیل در شهر«:. (۱۸۹۲), و 
دختر فروشنده۳, (۱۸۹۴) نوعی کمدی موزیکال را 
رواج داد. در اين نمایشها داستان ساده‌یی را بهانه 
می‌کرد تا آراز و نمایشهای مجللی را به همسرایی‌ی 
دخترانی زیبا و بازیگران تخصصی اجرا کند. کمدی 


۳۳۴ 
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موزیکال به همين شکل و بدون تفییرات چشمگیر تا 
جنگ جهانی‌ی اول در ارج شکوفایی ماند. 

با جدا شدن درامهای معمولی از سرگرمیهای 
متنوعی که از سال ۱۷۰۰ با عناصر دراماتيك مخلوط 
شده بودند. تالارهای موسیقی: نیز سر و سامانی 
گرفتند. تالاره‌ای موسیقی از دل «اتافهای 
موسیقی»۳۵,ی موجود در میخانه‌ها به در آمده بودند. 
حدود سال ۱۸۵۰ چارلز مرن (۱۸۱۹- ۱۹۰۴). 
صاحب يك میخانه. گام بلندی برداست و ساختمان 
مستقلی برای سرگرمیهای موزیکال ساخت. صاحبان 
میخانه‌های دیگر نیز از او تقلید کردند. اما تا سالها این 
تالارها پیوند خود را با میخانه‌ها حفظ کردند. بس از 
جدا شدن تالارهای موسیقی از میخانه‌ها. این سرگرمی 
نیز مورد توجه طبقه‌ی متوسط انگلیسی قرار گرفت. 
برنامه‌ی این تالارها ابتدا با طرحهای نمایشی ر 


" نمایشنامه‌های کوتاه همراه بود. و بازیگران مشهور و 


نوازندگان کنسرت بتدریسج وسوسسه شدند در 
پاتوقهایی»۰ که در سراسر انگلستان از زبین روییده 
بودند ظاهر شوند. از میان پاتوقهای زیادی که به وجود 
آمدند. پاتوق ادوارد ماس« و آسوالد اشتال» از 


تصویر ۱۵. ۳۱. (9) يك دیوارکوب تبلیفاتی در اواخر 
سده‌ی نوزدهم در لندن. 


۳۳۵ 


همه مشهورتر شدند. «تالار موسیقی» را گاه «واریته» 
نیز گفته‌اند. نمایشهای موزیکال تا پس از جنگ 
جهانی‌ی اول نزد مردم انگلیس محبوبتریین شکل 
سرگرمی محسوب می‌شد. تا آن که سینما جای آن را 


گرفت. 
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شرایط تئاتری در انگلستان. 
۳- ۱۸۶۰ 


هنگامی که قانون مقررات تثاتر. در سال ۱۸۴۳ 
تصویب شد تلاترهای انگلیسی وضم بدی داشتند. 
بسیاری بر اين عقیده بودند که قانون تازه تغییرات 
سریعی را موجب خواهد شد ر تثاترمای بسیاری 
ساخته خواهند شد. اما واقعیت اين است که سالهای 
بین ۱۸۴۳ و ۱۸۶۰ دوران ارزیابسیی دوباره و 


بازیابی‌ی تدریجیی تثاتر در انگلستان بوده است. 
بعکس سالهای ۱۸۱۰ تا ۱۸۴۳ که تتاترهای فراوانی 





ساخته شده بودند. تا پس از ۱۸۶۰ هیچ تناتر تازه‌ای 
در لندن ساخته نشد. می‌توان دریافت که دستارردهای 
سالهای ۱۸۴۳ - ۱۸۶۰ موجب شد که تناتر انگلیسی 
منزلت تازه و موقعیت مالی‌ی بی‌سابقه‌ای کسب کند. 
پس از ۱۸۴۳ تثاترهای دروروی لین و کاونت 
گاردن برتری‌ی خود را بسرعت از دست دادند. کاونت 
گاردن به نمایش‌اپرا اختصاص یافت. و دروری لین 
روز به روز ببشتر به نمایشهای پر زرق و برق و 
درامهای موزیکال روی آورد؛ اين دو تثاتر تا به امروز 
همان سیما را حفظ کرده‌اند. در میان تثاترهای دارای 
پروانه‌ی نمایش تنها هی مارکت دارای ثبات بود. و بين 


تصویر ۱۵. ۲۲. تنانر تازه‌ی هی مارکت که در ۱۸۱۴ 
گشایش یافت نا جای تثاتر قبلی را که در ۱۸۲۰ 
خراب شده بود بگیرد. این تتاتر هنوز هم مورد 
استفاده است. نقشه‌ی تثاتر در بایین تصویر مشاهده 
می‌شود. برگرفته از کتاب لندن مصور (۱۸۲۵). از 


تصوير ۱۵. ۲۳. جو گریمالدی جوان در نقش میمون 
همراه بدرش. يك دلقك عجیب و غریب. در حال 
اجرای نمایش در تثاتر سدلرز ولز, در ایین صحنه 
زنجیری که به میمون بسته شده بود باره شد و جو به 
میان تماشاگران پرتاب شد. گراوور از جورج کرويك 
نانك. برگرفته از خاطرات جوزف گریمالدی: 
ویرایش بوز (چارلز دیکنز) جلد اول. ۱۸۳۸. 


سالهای ۱۸۴۳ تا ۱۸۵۰ تنها محصل نمایشهای 
دراماتيك در لندن محسوب می‌شد. مدیریت این تثاتر را 
از ۱۸۳۷ تا ۱۸۵۳ بنجامین وبستره (۱۷۹۷- 
۲ بر عهده داشت. وبستر عضو سابق گروه خانم 
وستریس بود که از ۱۸۴۴ مدیریت تثاتر آدلفی»۳ را 
نیز برعهده داشت. این تناتر منحصر به اجرای 
نمایشهای ملودرام. بویژه آثار باکستن بود. در ۱۸۵۳ 
وبستر مدیریت هی‌مارکت را به باکستن واگذار کرد. و 
ار تا ۱۸۷۶ آن را اداره می‌کرد. هی‌مارکت تست 
سرپرستی‌ی باکستن, با نمایشهای.کمدی محبوبیت 
یافت. اما جز مواردی که بازیگر ستاره‌ای در آن ظاهر 
می‌شد. از نظر نمایش آثار دراماتيك اهمیتی نداشت. 
وبستر تثاتر آدلفی را در ۱۸۵۸ تجدید بنا کرد و تا 





۴ آن را اداره کرد. 

یاید گفت وبستر و باکستن تنها ادامه دهنده‌ی 
سنتهای پیشین تناتر بودند و نه نوآور, تحولات درام 
انگلیسی در تثاتر سدلرز ولز:۳» و تثاتر پرنسس۱۳ به 
وقوع پیوست. در سال ۱۸۴۴ تثاتر سٌديرز ولز تثاتری 
منزوی و ویه‌ی ملودرامهای خون ریز بود. نوع 
نمایشهای این تثاتر که از ۱۷۳۰ سرگرمیهای مختلفی 
نمايش می‌داد. عملاً هدف اصلیی تدویس قانسون 
پروانه‌ی نمايش در ۱۷۵۲ بوده است. این تئاتبر در 
ارایل سده‌ی نوزدهم با نمایش درامهای زیرآبی؛ و سپس 
نمایشهای تابستانی‌ی مشهورترین دلقأك پانتومیم. 
جوزف گریمالسدی (۱۷۷۸ - ۱۸۳۷). چهره‌ی 
تازه‌ای گرفت. 


۳۳۷ 
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برای ما روشن نیست که چرا ساموئل فلیس۳۶ 
(۱۸۰۴ - ۱۸۷۸), کسی که از ۱۸۲۶ بازیگری را 
آغاز کرده. و از ۱۸۳۷ یکی از همبازیهای مك ردی 
بود. تثاتر سدلرز ولز را برای فعالیت خود انتخاب کرد 
شاید به این علت که اجاره بهای آن کم بود. فلیس در 
اين تثاتر موفقیت غیر مترقبه‌ای به دست آورد. و آن را 
خانه‌ی اصلی‌ی درامهای شاعرانه‌ی لندن, بين سالهای 
۴ و ۱۸۶۲ قرار داد. اهمیت فلپس در آن است که 
نشان داد می‌توان با نمايش درامهای خوب نیز موففیت 
به دست آورد. زیرا پیش از او صاحبان و مدیران 
تئاترها معتقد بودند که تنها سرگرمیهای بیش با افتاده 
قادر به جلب تماشاگرند. آثاری که فلیس را به موفقیت 
رساندند کاملا شناخته شده‌اند. زیرا می‌دانیم که 
مجموعه‌ی نمایشیی او درامهای شاعرانه بوده‌اند. 


تصویر ۱۵. ۲۴. سابوئل فلیس در نقش مکیت در 
پرده‌ی دوم. صحنه‌ی اول, لحظه‌ای پیش از کشتن 
دانکن. مجموعهی تثاتری هابلینزل, دانسگاه 


تکزاس. آوستین 


فلیس همه‌ی آثار عمده‌ی شکسییر را. به استثنای ۶ 
نمایشنامه, به شکلی حتی کاملتر از دوران شکسپیر به 
صحنه برد. بعکس, دیگران, که برای اجتناب از تفییر 
صحنه نمایشنامه‌های شکسییر را دستکاری می‌کردند و 
با برشهای شدید زمینه را برای صحنه‌هایی بزرگ و 
تماشایی فراهم می‌آوردند. فلیس برشهایی جزشی در 
آنها می‌داد و جابه‌جایبهای کوچکی به عمل می‌آورد. 

فلپس نمایشهای خود رابا دقت تهیه می‌کرد. ام 
امکانات مالی‌ی اندك به او اجازه‌ی تهیه‌ی دکور و 
لباس گرانقیمت نمی‌داد. و با آن که مایل بود انطباق 
تاریخی را رعایت کند. هرگز ارزشهای دراماتيك را 
فدای جنبه‌های بصری نمی‌کرد. در نمایشنامه‌ی رزیای 
شب نیمه‌ی تابستان, فردريك دشن ۳., طراح او, از يك 
دیورامای متحرك برای تغییرات صحنه از يك قسمت 


۳۳۸ 


تصویر ۰۱۵ ۲۵. (۵) فلبس در نقش کاردینال ولسلی 
در تمایشنامه‌ی هنری هشتم. 


مک سیم دیهان ی و اس 
قسمت اعظم بازی در مقابل پرده‌یی انجام می‌گرفت که 
فضای مه الودی داشت. 

فلیس از نداشتن بازیگران درجهی اول در 
زحمت بود. در دو فصل اولیه‌ی کارش خانم وارنر«۳ 
نقش اول نمایشهای او را برعهده داشت؛ سپس ایزابلا 
گلین:۳۰ و چند بازیگر درجه‌ی دوم جای او را گرفتند. 
از آنجا که بازیگران او تجربه‌ی کافی نداشتند فلپس 
به طور کامل آنها را رهبری می‌کرد. خود نیز بسیاری 
از نقشهای اصلی همچون لیر و باتوم را ایفا می‌کرد. 
فلپس به عنوان بازیگر بسیار مورد تحسین قرار گرفت 
و او را به خاطر قضارت صحیح. سلیقه, عدم اتکا به 
فوت و فنهای بازیگری, و بیان بی غلطش ستوده‌اند. 
(مك ردی و چارلز کین بیان صحییح و فخیم را در 


۳۳۹ 





بازیگری ناچیز می‌تمردند). عیب کار او آن بود که 
هنجاری یکنواخت و اجرایی کند داشت, اما به رغم 
گروه طعیفی که فلیس در اختیار داشت, تثاتر سدلرز 
ولز پیگیرترین تماشاگران را در میان تثاترهای لندنی به 
خود جلب کرد. 

گفته می‌شود فلیس به عنوان مدیسر تئاتسر 
دنبال‌روی مك ردی بوده است. اگر چه اين امر تا 
حدی واقعیت دارد. اما باید دانست مك ردی در این 
راه ناموفق بود, در حالی که فلپس توانست به خوبی 
دخل و خرج کند. و درام شاعرانه را بار دیگر به 
صحنه‌های لندن بازگرداند. در سال ۱۸۶۲ فلیس تفاتر 
سدلرز ولز را واگذار کرد و دست به سفرهای 
گسترده ای زد. و در دهه‌ی ۱۸۶۰ توانست با نمایش 
آثار شکسپیر شکوه گذشته‌ی دروری لین را زنده کند. 


ند _________حچ|چحجححع عحع« «ط(ظ(۰۰(۰۰چ بسچ _ حص« « ( (ح« «(ح(ح( نب تن سس بلس ایاپ ۶ 


تصویر ۱۵. ۲۶. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی مانفرد 
نوشته‌ی لرد بایرّن که در سال ۱۸۶۳ در تئاتبر در 
وری‌لین اجرا شد. در ایتجا آبشار اشتیلباخ و ظهور 
زن جادوگر آلپ را بر پرده می‌بينيم. سامونل فلپس 
پس از تركك تثاتر سدلرز ولز در اين نمایش شرکت 
کرد. برگرفته از للدن مصور (۱۸۶۳). از مجموعه‌ی 
تنانری هابلیتزل, دانشگاه تکزاس, آوستین. 


فلپس تا سال ۱۸۷۷ در صحنه بود تا آن که در اين 
ماخ بت کار از بلقت 

اگر فلپس احیا کننده‌ی درام شاعرانه بود. چارلز 
کین.۰ (۱۸۱۱ - ۱۸۶۸) واقعگرایی بصری را کمال 
بخشید و تماشاگران نوجو را به‌تئاتر بازگرداند. چارلز 
کین بسر ادموند کین در ۱۸۲۷ با بر صحنه گداشت» 
اما چون در آن زمان فاقد قدرت بدرش بود تا ۱۸۳۸ 
مورد توجه قرار نگرفت. در ۱۸۴۲ پس از ازدواج با 
الن تری»: (۱۸۰۶ - ۱۸۸۰) همواره نقش مقابل 
یکدیگر را برعهده گرفتند. نخستین تجربه‌ی چارلز 
کین در کارگردانی در ۱۸۴۱ با اجرای رومئو و ژولیت 
برای شرکت وبستر به ثمر رسید. در سومین سفر به 
آمریکا بین ۱۸۴۵ و ۱۸۴۷ نمایشنامه‌های شاه جان و 
ریچارد سوم را در نیویورك به صحنه برد و در این راه 
کتاب راهنمای مك ردی را به کار بست. این دو نمایش 
دقیقترین نمایشهایی بودند که تا آن زمان در آمریکا 
اجرا شده بودند. واحتمالاً موفقست همین نمایشها 
موجب شد که کین مدیریت تنأتر را گردن بگیرد. و در 
۰ تثاتر برنسس را اجاره کند. 





پرنسس آخرین تثاتری بود که بیش از تصویب 
قانون مقررات تثاتر در لندن گشوده شد. در طول ده‌ی 
۰ پس از آن که بازیگران برجسته‌ی آمریکایبی 
ادرین فورست. شارلوت کوشمن, آناکورا موات. و ا. 
ل. دیونپورت در این تثاتر نمایش دادند منزلتی به دست 
آررد. اما دوران شکوفایی‌ی این تثاتر بین ۱۸۵۰ ز 
۹ بود. یعنی هنگامی که چارلز کین آن را اداره 
می‌کرد. 

چارلز کین به چندین لحاظ حائز اهمیت است. 
نخست آن که تماشاگران وجو را بار دیگر به تئاتر 
کشاند. و دراين امر ملکه ویکتوربا سهم عمده‌ای 
دائته است. زیرا در ۱۸۴۸ «اداره‌ی نمایشها و 
سرگرمیها»۰۳ را دوباره به راه انداخت و کین را 
سرپرست آن قرار داد. ملکه ویکتوربا همچنین 
گروههایی را برای اجرای نمایش به قصر ویندسور 
دعوت می‌کرد. و خود به دیدن نمایشهای تثاتر پرنسس 
می‌رفت. منزلتی که ملکه برای تثاتر قایل شد همراه با 
مدیریت احترام انگیز کین مجموعاً تناتر کین را به 
مکانی باب روز بدل ساخت. 


۰ 


تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


درم آن که. کین در برنامه‌ی شبانه‌ی تتاترها 
تغییراتی داد. چون تماشاگران جدیی تثاتر دیر شام 
می‌خوردند. کین برنامه‌ی شبانه را با چند نمایش کوتاه 
آغاز کرد تا تماشاگرانی که دیر می‌رسند بتوانشد 
برنامه‌ی اصلی را ببینند. اين ابتکار بزودی درهمه‌ی 
تئاترها متداول شد و پیش پرده‌ها۳», جای برنامه‌های 
اختتامیه۳ را گرفتند. بملاره ار همه‌ی نمایشهای 
فرعی و سرگرم کننده را برچید. پس از آن نمایشهای 
راریته به تالارهای موسبقی منتقل شدند, و هر تثاتری 
برنامه‌های خود را به نمایشهای خاصی محدود کرد. 

سوم آن که ملودرام «آقامنشانه»بی که مك ردی 
آغاز کرده بود به دست کین تحکیم یافت. اگرچه 
امروزه کین را به خاطر نمایشهای شکسپیریش به یاد 
می‌آورند. اما در حقیقت او کمتر از نصف آثار شکسپیر 
را اجرا کرده است. و موفقیت عمده‌ی او اجرای نقش 
در دو ملودرام بوسیکولت به نامهای برادران کُرسی, و 
لویی‌ی پانزدهم۰۰ بوده است, که هر دو اقتباس از آثار 





۳ 


فرانسوی بودند. این نمایشنامه‌ها ترکیسی از درام 
رمانتيك و ملودرام بودند که تا پایسان سده‌ی نوزدهیم 
محبوبیت فراوانی داشتند. 

چهارم. و شاید مهمتر از همه آن که. کین عتیق 
گرایی را بیش از هر تهیه کننده و کارگردانی گسترش 
داد. ار اولین قدم را در راه انطباق همه‌ی جزئیات 
تاریخضی در نمایشنام هی شاه جان در سال ۱۸۵۲ 
برداشت. کین در ۱۸۵۳ در نمایشنامه‌ی مکبث فهرست 
اسامی‌ی همه‌ی صاحبنظرانی را که برای انطباق 
تاریخی مورد مشورت قرار داده بود در راهنمای 
(بروشور) نمايش چاپ کرد. یکی از افتخارات کین 
اين بود که به عضویت انجمن عتیق شناسان پذیرفته 
شده بود. به رغم دفتی که کین در همه‌ی جزئیات لباس 
و صحنه به کار می‌برد موفق نشده بود همسرش الن 
تری را قانع کند که از پوشیدن زیر دامن (ژپون) در 
همه‌ی لباسهایش دست بردارد. 


کین را غالبا «تضو بر گر۶ متون شکسییر 


تصویر ۱۵. ۲۷. صحنه‌ی جادوگران از نمایننامه‌ی 
مکبث. که در ۱۸۵۳ به کارگردانی جارلز کین در تثاتر 
پرنسس اجرا شد. مجموعه‌ی هنرهای تلاتسری 
عابلیتزل, دانشگاه تکزاس, آوستین. 








غ 


تصویر ۱۵. ۲۸. دکوری برای صحنه‌ی ضیافت در نمایشنامه‌ی مکبث به کارگردانی چارلز کین در ۰۱۸۵۳ کین 
برای نخستین بار در اين نمایش اسامی صاحبنظرهایی را که برای انطباق تاریخی دکور و لباس و همه‌ی عناصر 
بصری دیگر مورد مشورت قرار داده بود در اختیار تماشاگران قرار داد. کتابخانه‌ی شکسپیر فولگر. واشینگنن. 


خوانده‌اند. زرا بهترین فرازهای توصیفیی 
نمایشنامه‌های شکسپیر را حذف می‌کرد تا به جای آنها 
تصاویر دیدنی و پانتومیم بگنجاند. وبرای پرهیز از تغییر 
صحنه, غالباً صحنه‌های نمایشنامه را جابه‌جا می‌کرد. 
او برای صحنه‌های خود طراحان معتبری چون تامس 
گر یو» ویلیام تلبین»» و فردريك لویدز»»» را در 
اختیار داشت. حدود ۴۰۰ طرح آبرنگ از نمایشهای 
کین به دست ما رسیده که از کاملترین منابع ما از آثار 
اجرا شده در سده‌ی نوزدهم بشمار می‌روند. 

بنجیم آن که. کین کارگردان را به عنوان 
مهمترین هنرمند نمایش تثبیت کرد. او جز خود و 
همنرتن: عیج بازیگر ستاره‌ای را استخدام نکرد. و 


نمايش خود را با دفت در جزئیات و ترکیب هماهنگ 
آنها وحدت بخشید. اما به رغم شهرت زیادی که 
کسب کرد هرگز موفقیت مالی به دست نیاورده زیرا 
همواره بیش از دخل خود خرج نمایشها می‌کرد. از 
اینرو عدم توقیق مالی‌ی او را به واسطه‌ی برتری‌ی 
آثارش می‌شناسند و نه ضعف مدیریت, چرا که تثاتر او 
هميشه پر از تماشاگر بوده است. چارلز کین در اواخر 
دوران کارش مدیریت تثاتر را کنار گذاشت و به‌عنوان 
ستاره به سراسر جهان سفر کرد. 


۳۲ 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اراخر سده‌ی نوزدهم 


شرایط تناتری در انگلستان, 
۰ - ۱۸۸۰ 


در حوالی ۱۸۶۰ دوران لیس و کین دیگر سر آمده بود 
و تئاتر انگلیسی راههای تازه‌ای را جستجو می‌کرد. 
ساختن تثاترهای تازه از ۱۸۴۳ آغاز شد. و تا ۱۸۷۰ 
تعداد بیست و يك تناتر موجود به سی رسید. جمعیت 
لندن از ۳,۳۱۶,۹۳۲ نفر در سال ۱۸۶۴ به 
۱ نفر در ۱۸۸۱ رسیده بود و این رشد 


تصویر ۱۵. ۲۹. چارلنز فشتر در نقش هملت در 
صحنه‌ی گورستان, پرده‌ی بنجم, صحنه‌ی اول, 
برگرفته از مجموعه‌ی هنرهای تثاتری هابلیشزل, 
دانشگاه تکزاس. آوستین. 


جمعیت موجب تغییراتی در تهیه‌ی نمایشهای تثاتری 
نیز گردید. این تحولات در کارهای فشتر, بوسیکولت, و 
بنکرافتها از همه آشکارتر است. 

چارلز فشترد.ه, (۱۸۲۴ - )۱۸۷٩‏ از پدری 
آلمانی و مادری فرانسوی در لندن متولد شد, و در سال 
۴ برای نخستین بار در کمدی فرانسز به صحنه 


رفت. چون کار در کمدی فرانسز او را راضی نمی‌کرد 
مدتی به برلین و لندن سفر کرد, و سرانجام در ۱۸۴۸ به 
فرانسه باز گشت. و بزودی در آنجا یکی از محبوبترین 
بازیگران نقش عشاق شناخته شد (او در نخستین 





تثاتر و درام در اروپا و آمریکا در اراخر سده‌ی نوزدهم 


نمايش کامیل, اثر دومای پسر. نقش آرمان دووال را 
ایفا می‌کرد). وی مدتی نیز در مدیریت تثاتر ادشون 
شرکت داشت. پس از آن که اختلافاتی به وجود آورد 
از کار کناره گرفت و به لندن رفت. 

فشتر در ۱۸۶۰ کار خود را در تثاتر پرنسس آغاز 
کرد. و در ۱۸۶۱ خود نمایشنامه‌ی هملت را کارگردانی 
کرد. چون با قراردادهای تئاتس انگلینتی: آشنایسی 
نداشت تعبیر او از هملت با نمایشهایی که پیش از او 
درانگلستان اجرا شده بود تفاوت فاحشی داشت. 
اجرای او به شیوه ملودرامهای آقا منشانه, و با دکوری 
از اتافهای معمولی. موجب شد که هملت نمایشنامه‌ای 
معاصر جلوه کند. او از ۱۸۶۳ تا ۱۸۶۷ مدیریت تثاتر 
لیسیوم را برعهده گرفت و در آنجا با ترجمه و اجرای 
آثار فرانسوی, بهتریین بازیگر دوران خود شناخته 
شد. در ۱۸۷۰ به آمریکا رفت. اما دیگر نیروی کافی 
نداشت, از اینرو در آنجا توفیقی حاصل نکرد. فشتر در 
۶ بازنشسته شد. 

نفوذ فشتر بسیار قابل ملاحظه بوده است. نخست 
از آن رو که ملودرام آقا منشانه راء که مك ردی و کین 
آغاز کرده بودند. گسترش داد. دوم آن که . شیوه‌ی 
واقعگراتری را در بازیگری رواج داد. چرا که حتی 
نمایشنامه‌های کلاسيك را نیز به گونه‌ی آثار معاصر 
خود پیاده می‌کرد؛ درام شاعرانه پس از او مورد توجه 
بیشتری قرار گرفت. چون با سلیقه‌ی مردم سده‌ی 
نوزدهم و ملودرامهای‌تماشایی هماهنگ بود. سوم آن که 
توجه طراحان را به صحنه‌های جعبه‌ای جلب نمود. و 
الب ضتههای.دانفلتی‌نی خوة را با اینن: دکوزها 
عرضه کرد. در دوران او بازیگران انگلیسی حتی 


زمانی که بالهای صحنه نماینده‌ی دیوارهای سختی 


بودند. در بالها پنهان می‌شدند. فشتر استفاده از بالهای 
صحنه را برای پنهان شدن بازیگران به طور کلی کنار 
گذاشت. اگر چه او انقلابی در تهیه‌ی نمایش به وجود 
نیاورد. اما دیگران را جرأت بخشید تا توهم واقعیت«. 
(واقعگرایی) را بيشترّ مورد توجه قرار دهند. 

دایسن بوسیکولت پس از آن که در ۱۸۶۰ به 
انگلستان بازگشت, چندین نوآوری عرضه کرد. و مورد 
تأیید تماشاگران قرار گرفست. در سال ۱۸۶۵ 
نمایشنامه‌ی آرا - نا - پوگ را بیش از اجرا در لندن, در 
حوبه‌ها نمایش داد. و موجب شد که گروههای دیگر نیز 
تجربه‌های بیرون شهری را آغاز کنند. او همچنیین 
نخستین کسی بود که بازیگرانی را فقط برای اجرا در 
يك نمایش استخدام کرد و نه برای همه‌ی فصل. او 
احتمالاً جزء نخشتین مدیران تتاتری بود که نمایش را 
برای اجراهای بی در بی و فراوان تهیه می‌کردند. 
علاوه بر آن بوسیکولت نخستین درام نویس انگلیسی 
است که از راه نمایشنامه نویسی رفاه مالی‌ی خوبی به 
دست آورد. در اوایل سده‌ی نوزدهم دستمزد رایج به 
مولفان. که درصدی از همه‌ی اجراها بود. بتدریج 
محدود به مبلغ ثابتی شد که از محل درامد شب سوم 
ششم و بیستم اجراهای بی‌درپی برداخته می‌شد (اين 
میلغ معمولا ۰ پوند برای يك نمایش پنج پرده‌یی» و 
بسیار کمتر از آن برای نمایشهای کوتاهتر بود). بين 
سالهای ۱۸۱۰ و ۱۸۶۰ معدودی از نمایشنامه‌نویسان 
تا ۳۰۰ پوند برای يك نمایشنامه دریافت می‌کردند. 
جرولد برای نمایشنامه‌ی سوزان سیاه‌چشم:۱۵. که از 
محبوبترین نمایشهای سده‌ی نوزدهم بشمار می‌رفت 
روی هم ۰ پوند دستمزد گرفته بود. در ۱۸۳۰ این 
وضع موجب نارضایتبهایی شد. از اینرو انجمن ملفان 


۳۳۴ 
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تصویر ۰ صحنه‌ی دوئل از نمایشنامه‌ی برادران کرسي نوشته‌ی پوسیکولت, که در ۱۸۵۲ در تانر 
پرنسس اجرا شد. چارلز کین فرانث 

0 باراز کین در طرف چپ بر بالای سر لویی دبی فرانشی در حال مرگ. کین در اين نمایش 
نقش فابین, برادر دوقلری لوبی را نیز برعهده داشت. که بعدها انتقام برادر مقتول خود را 
موزه‌ی ویکتوربا و آلبرت. لندن. 


دراماتيك۰۰ برای حمایت از درام نویسان شکل 
گرفت. کوششهای اين انجمن موجب شد که اولین 
قانسون ان نگلیسم ی حق مولف۰ در ۱۸۳۲۳ برای 
نمایشنامه نویسان تدوین شود. اين قانون شامل آثاری 
می‌شد که پس از ۱۸۲۳ نوشته شده باشند. و شامل 
اقتباسهایی که از رمانها به عمل می‌آمدند نمی‌شد. 
قدرت اجرایی‌ی اين قانون بعدها ضعیف شد. زیرا 
بنابه تصمیم دادگاه حق اجرای نمایشهای چاپ شده 
به ناشران تعلق می‌گرفت. از اینرو بسیاری از مولفان 
اجازه‌ی چاپ آثارشان را نمی‌دادند. بار دیگر لایحه‌ای 


۳۵ 


1 
می ثیرد. موزه‌ی نثاتر, 


تدوین یافت اما تأثیری در وضع مولفان نکرد. 
بوسیکولت به خاطر محبوبیت فراوان آثارش 
درصدی از همه‌ی اجراهای آثارش طلب کرد و آن را 
گرفت. و اين بدعت هیچ ربطی به قوانیس موجود 
نداشت. گفته می‌شود که بوسیکولت ۵۰۰,۰۰۰ دلار از 
نمایشنامه‌ی شافراون خود درآمد داشته است. در 
۵ بنکرافتها برای هر اجرایی از آثار رابرتسن مبلغ 
ثایتی می‌برداختند؛ بس از آن نظام حق ملف بتدریج 
عمومیت یافت. به هر حال تا پایان سده‌ی نوزدهم 
حقوق کامل قانونیی مولفان تأمين نشد. زیرا حق 
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مژلف از مرز يك کشور فراتر نمی‌رفت. در ۱۸۸۶ يك 
ترافقنامه‌ی بین المللی در مورد حق مولف به وجود آمد 
که بر طبق آن همه‌ی کشورهای عضو موظف به حفظ 
حقوق ملفان یکدیگر شدند. و در ۱۹۰۰ غالب 
کشورهای مهم جهان آن را بذیرفتند. بتدریسج 
رخنه‌هایی که در قوانین ملی‌ی اولیه وجود داشت نیز 
مسدرد شد. به عللی از ايین دست. سرانجام درام 
نویسی حرفه‌ی پردرآمدی گردیند. بوسیکولت از 
نخستین کسانی بود که از اين قوانین سود برد. 
مهمترین مدیران تثاتر میان سالهای ۱۸۶۰ و 
۸۰ اعحتمالاً بنکرافتها بوده‌اند. آنها تثاتر پرنس 
ویلزرهه را اختیار کرددند و در آنجا همه‌ی شیوه‌های 
کهن را یکجا گرد آرردند. مشکل بتوان دریافت آنها 


تصویر ۱۵. ۰۴۱ (۵) خانم بنکرافت و همبرش در 
نمایشنامه‌ی جامعه نوشته‌ی تام رابرتسن. بنکرافتها 
این نمایشنامه را در تثاتر پرنس ویلز در ۱۸۶۵ تهیه 
کردند. برگرفته از کتاب تاریغ اجمالی تثاتره فبلیس 
هارتنول, 


چه بدعتهایی آوردند. اما می‌دانيم که برای آفر نش 
تاتری نون و متفاوت با انچه پیش از خود 
می‌شناختند دست به نوآوری زدند. 

تفای بنکرافت که نام اصلیش ماری ویلتنه« 
)۱٩۹۲۱-۱۸۳۹(‏ بود از کودکی با بر صحنه گذاشت. و 
با مكك ردی و چارلز کین همبازی شد. موفقیت او به 
عنوان بازیگری ماهر در ۱۸۵۶ با نمایشهای بورلسك - 
خیالبازی آغاز شد. سپس در سن بیست و شش 
سالگی خود گرو» مستقلی تشکیل داد. تنها تئاتری که 
در آن زمان قادر بود اجاره کند تثاتسر کویینرز۵ در 
محلی دور افتاده بود. اين تثاتر چندان فرسوده و ویران 
بود که آن را «غبار دانی» می‌نامیدند. با اینحال خانم 
ربلتن جنان سر و سامانی به آن داد که توانست ه ج. 
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بایرن نویسنده‌ی محبوب آن دوران را راضی کند تا در 
مدیریت آن شرکت جوید و برای اين تثاتر نمایشنامه 
بنویسد. پس از تعمیرات لازم نام پرنس ویلز برای آن 
انتخاب شد. و در ۱۸۶۵ گشایش یافت. خانم ویلتن 
برای تأمیین مخارج بایبرن آشکارا به نمایشهای 
بورلسك و کمدیهای سبك روی آورد. و بنا به توصیه‌ی 
بایرن نمایشنامه‌ی جامعه اثر رایرتسن را تهیه کرد. اين 
نمایشنامه که قبلا از جانب مدیران دیگر رد شده بود. 
در نخستین نمايش خود ۱۵۰ نب بیاپی اجرا شد. 
آنقدر که حوصله‌ی بایرن سر رفت. و در ۱۸۶۷ از 
مدیریت این تثاتر کنار رفت. در همان سال خانم ویلتن 
با اسکوایر بنکرافت (۱۸۴۱ - ۱۹۲۶). بازیگر 
اصلیی تئاتر خود. ازدواج کرد. بنکرافت از ۱۸۶۱ 
بازیگری را آغاز کرده بود. و تاپیش از پیوستن به گروه 
خانم ویلتن. یعنی سال ۰۱۸۶۵ در تئاترهای حومه‌ی 
لندن کار می‌کرد. از سال ۱۸۶۷ تا ۱۸۷۹ بنکرافتها 
مشترکا تئاتر پرنس ویلز را اداره می‌کردند. و از سال 
۰ تا ۱۸۸۵ که بازنشسته شدند. تئاتر هی‌مارکت را 
در اختبار داشتند. 

مشکل بسوان سهم بنکرافتها را از رابرتسن تمیز 
داد. زیرا نه تنها رابرتسن تنها نویسنده‌ی آنها بود. 
بلکه در سالهای نخست. نمایشهای خودرا کارگردانی 
هم می‌کرد. از طرف دیگر می‌دانیم که رابرتسن با 
گروههای دیگر موفقیتی به دست نیاورد. بنابراین باید 
گفت موفقیت مشترك آنها ناشی از هماهنگی‌ی آنها 
بوده است. 

سبك متمایز رایرتسن و بنکرافتها - واقعگرایی‌ی 
محلسی(۵ - نخست در نمایشنامه‌ی نظ‌ام 
کاستی(۱۸۶۷) نمودار شد. اگر چه استفاده از جزئیات 


۳۳۷ 


بصریی راقعگرایانه پیش از آنها نیز توسط گروههای 
چندی مورد تاکید قرار گرفته بود. اما دیگران 
واقعگرایی را همچون آرایشی برای جلب نظر به کار 
می‌بردند» اما در نمایشنامه‌های رابرنسن شخصیتها جدا 
از فوت و فنهای صحنه‌ای نبودند. و رفتار گرایی و 
عواطف شخصیتهایش دقیقاً از زندگی‌ی روزمره اخذ 
می‌شد. آثار رابرتسن بدون آن جنبه‌های تماشایی فاقد 
ارزش می‌نمایند. و در نسخه‌های چایی‌ی موجسود 
آثارش جزئیات صحنه و شیوه‌ی کارگرداننی بدقت 
شرح داده شده است. زیرا در غیر اینصورت فهمیده 
نمی‌شوند. آثار رابرتسشن نقطه‌ی آغاز نوعی از 
واقعگرایی در انگلستان بشمار می‌روند. 

رابرتسن با بازیگران گروه بنکرافتها در همه‌ی 
جزئیات کار می‌کرد؛ او اعتنابی به بازبهای توجه 
برانگیز و فردی نشان نمی‌داد. وبه جای آن کار گروهی 
را می‌نشاند؛ او رسته‌ی حرفه‌یی را که هنوز در 
شرکتهای دیگر متسداول بود کنار گذاشت؛: شرکت 
بنکرافتها ستاره نداست, و حنی خود بنکرافتها 
نقشهای فرعی بر عهده می‌گرفتند. باید گفت بخت نیز 
با آنها پار بود. زیرا غالب بازیگران شرکت او جوان 
بودند. و این سنت شکنیها را استقبال می‌کردند. 

پنکرافتها در درجه‌ی اول بر درامهای معاصر 
خود تأثیر گذاشتند. آنها تنها دو نمایشنامه‌ی کلاميك 
اجرا کردند که ناموفق بود. زیرا سبك بازیگری در اين 
گروه مناسب نمایشهای تاریخی نبود, با اين حال منزلت 
شرکت بنکرافتها با ترکتهایی که قبلاً چارلز کیین 
سازمان داده بود قابل مقایسه بود. و موجب شد که درام 
معاصرشان مورد توجه منتقدان قرار گیرد. 

نمایشهای بنکرافتها همواره پر اجرا بوده و در 





تصویر ۱۵. ۳۲. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی نظام کاستی که توسط ترکت بنکرافتها در سال ۱۸۷٩‏ در تثاتر 
برنس وبلز اجرا تد. برگرفته از مجموعه‌ی انتون. موزه‌ی ویکتوریا و آلبرت, لندن. 


طول بیست سال, تنها حدود سی نمایشنامه بر صحنه 
بردند. که نیمی از آنها نیز از نوشته‌های رابرتسن 
بودند. آنها پس از چند نمایش پر اجسرا آغاز به 
استخدام بازیگرانی منحصراً برای يك اجرا کردند. در 
اين شرکت سود ویژه به بازیگران پرداخته نمی‌شد. اما 
دستمزدها بالا بود. در روزگاری که شرکتهای دیگر 
هفتدیی پنج تا ده پوند به بازیگران خود می‌پرداختند. 
شرکت بنکرافتها ۶۰ تا ۱۰۰ بوند دستمرد می‌داد. 
بنکرافتها بدعتهای بسیاری گذاشتند: 


۳۳۸ 


نمایشنامه‌ی نظام کاستی که در ۱۸۶۷ اجرا شد. جزء 
نخستین نمایشهای انگلیسی است که همه‌ی گروه را 
همراه با دکور و وسایل صحنه به سفر برد. و پس از آن 
سفر دسته جمعی‌ی گروهها به شهرستانها و کشورهای 
دیگر بسرعت زیاد شد. به همین علت در سال ۱۸۸۰ 
تناترهای مستقر در حومه‌ها رو به نابودی گذاشتند. آنها 
همچنین برنامه‌ی تثاتر خود را به يك نمایش محدود 
کردند و بیش برده و اختتامیه را از برنامه‌های تثاتر خود 
حذف کردند. اگر چه برخی از تثاترها سنت گذشته را 
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ادامه می‌دادند. اما تماشاگران دیگر استقبالی نشان 
نمی‌دادند. بعلاوه. آنها در تثبیت برنامه‌های متینه سهم 
عمده‌ای داشته‌اند. از دهه‌ی ۱۸۵۰ گاه و بیگاه 
نمایشهای متینه اجرا می‌شد. اسا بنکرافتها پس از 
نمایش دیپلماسی۶ از ساردو, در سال ۱۸۷۸ این 
گونه نمایشها را ادامه دادند. در دهه‌ی ۱۸۸۰ حتی در 
اپرا کمیکهای گیلبرت و سالیوان نیز نمایش متینه 
متداول شد و تا سال ۱٩۰۰‏ بدل به رسم رایجی گردید. 

سهم بنکرافتها در نمایشهای بزرگ و پر زرق و 
برق. و همچنین در معماری‌ی تثاتر نیز پسیار بوده 
است. آنها بهتر از هر مدیر دیگری در سده‌ی نوزدهم 
توانستند صحنه‌های جعبه‌یی را جا بیندازند. و پس از 
۵ همان کوشش و دقتی که در انطباق تاریخی در 
آثار دورانهای مختلف به کار می‌رفت. در آثار معاصر 
نیز به کار بردند. آنها همچنین جداً از بازی در پیش 
صحنه (صحن) پرهیز کردند. و بازیگران را به پشت 
پروسینیوم بردند. عقب نشینی از پیش صحنه به پشت 
پر وسینیوم ابتدا توسط دیوید گاريك آغاز شد. اما به 
رغم کوششهایی که برای حذف درهای پروسینیوم به 
کار رفت, تثاتر دروری لین تا ۱۸۲۲ و کاونت گاردن تا 
۳ این درها را برنداشتند. در سال ۱۸۳۱ تثاتبر 
اليمپيك نخستین تثاتر فرعی بودکه درهای پروسینیوم را 
حذف کرد. هر چند صحن يا پیش صحنه هنوز پرجا 
بوده و بازیگران در آنجا نمایش می‌دادند. اما پس از 
۷ «دیوار چهارم» همواره در تثاتر پرنس ویلز 
رعایت می‌شد. پس از ۱۸۸۰ هنگامی که بنکرافتها به 
تثاتر هی‌مارکت رفتند. پروسینیوم مجلل آن را به لبه‌ی 
جلوی صحنه اوردند تا بر قاب صحنه تاکید بیشتری 
بگذارند. در ۱۹۰۰ استفاده از پیش صحنه (صحن) 


تقریاً در همه‌ی تثاترهای لندن کنار گذاشته شد. 

بنکرافتها همچنین وسیله شدند تا ارکست را 
(محوطه‌ی نزديك صحنه) یکی از نقاط دلخواه تثاترها 
گردد. در ۱۸۰۰ گود (جایگاه وسط تالار) هنوز دارای 
نیمکتهای بدون پشتی بود. تئاتتر کینگ که ویوه‌ی 
نمایش اپرا بود در دهه‌ی ۱۸۲۰ تعدادی از نیمکتهای 
جلو را با صندلیهایی پشتی‌دار عوض کرد. و در ۱۸۲۲ 
دروری لین نیز اين صندلیها (استال۳) را افزود. و 
بتدریج تشاترهای دیگر نیز پیروی کردند. این جایگاه 
محدود به چند ردیف جلو بود. و بقیه‌ی کف تالار 
همچنان به صورت گود یا پیت برجا ماند. در ۱۸۶۳ 
تئاتر هی‌مارکت به جای صندلیهای جلو مبلهایبی 
روکش‌دار قرار داد. و آخرین بازمانده‌ی نیمکتهای 
وسط تالار هنگامی برداشته شد که بنکرافتها اداره‌ی 
اين تثاتر را بر عهده گرفتند. تناترهای دیگر نیز بتدریج 
از اين کار پیروی کردند. با معرفیی مبلهای راحت. 
شماره‌ی صندلی برای ذخیره‌ی جا نیز مرسوم شد. 
امکان ذخیره‌ی جا به نوبه‌ی خود بر تصداد اجرای 
نمایشها افزود. زیرا تماشاگران از آن پس می‌توانستند 
برای نمایشهای مورد علاقه‌ی خود پیش از آغاز اجراء 
جا ذخیره کنند, و اين امر امکان دیدن تعداد بیشتری 
تماشاگر را می‌داد. 

همه‌ی این تغییرات در معماریی تثاترها نیز تأثیر 
گذاشت. از دوران بازگشت سلطنت تا اواخر سده‌ی 
نوزدهم. گرداگرد تالارهای نمایش پوشیده از غرفه‌هایی 
بود که ارتفاع اندکی از کف تالار داشتشد. حوالی 
۰ تتاتر آدلفی کار تازه‌ای کرد بدین صورت که 
ارتفاع غرفه‌ها را آنقسدر بالا برد که گود تالار 
می‌توانست تا دیوارهای اصلی ادامه یابد. تفیسرات 
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بعدی پس از ۱۸۶۰ حاصل شد. شاید مهمترین تغییر 
در معماریی تثاتر اجتناب از ساختن تالارهای بزرگ 
بود. تئاتر کریتریون0»» در ۱۸۷۴ گشایش یافت. و تنها 
گنجایش ۶۶۰ نفر تماشاگر را داشت. و گنجایش تثاتر 
پرنس ویلز ۶۰۰ نفر بود. پس از ۱۸۷۵ تعداد کمی 
تئاتر ساخته شد که بیش از ۱۵۰۰ نفر گنجایش 
داشتند. کوچکتر شدن تئاترها از تعداد غرفه‌ها کاست. 
و بالا رفتن منزلت صندلیهای مبله در پایین موجب شد 
که غرفه‌های بسته به ایوانهای باز تبدیل شوند. 
ایوانهای سه گانه معمولاً ردیف جلودد»:» ردیف بالا., 
و گالری:* نامیده می‌شدند. بعلاوه ایوانها از دو طرف 
کوتاهتر شدند, و دیگر تا کنار پروسینیوم ادامه 
نمی‌یافتند. بنابراین ارتفاع طاق پروسینیوم کوتاهتر شد. 
از طرف دیگر پیدایش ایوانهای معلق در اواخر سده‌ی 
نوزدهم امکان داد که ستونهای حایل ایوانها را 
بردارند. اینهمه برای آن بود که دیدرس تماشاگران را 
افزايش دهند و آسايش بیشتری برای آنها فراهم 
آورند. عامل اصلی‌ی بسیاری از این اصلاحات و 
نوآوربها س. ج. فیپس«: (۱۸۳۵ - ۱۸۹۷) نام 
داشت که حدود چهل تئاتر در انگلستان ساخت. 


نمایشهای انگلیسی, ۱۸۸۰ - ۱۹۰۰ 


بین سالهای ۱۸۸۰ و ۱۹۰۰ تثاتر انگلیسی در تسخیر 
بازیگر و تهیه کننده‌یی به نام هنری ایروینگه 
(۱۸۳۸ - ۱۹۰۵) بود. نام اصلیش جان هنری برادریب, 
و از ۱۸۵۶ تا ۱۸۶۶ در تناترهای محلی بازیگر بود. 


مدتی با بازیگران مشهوری به صحنه رفت. و در سال 
۱ به تثاتر لیسیوم پیوست. و پس از چندی بازیگر 
اصلی و مدیر اين تثاتر شد. بیش از اوه ل. بیتمن۱۲۰ 
(۱۸۱۲ - ۱۸۷۵) آمریکایی تثاتر را اداره می‌کرد. و 
دخترانش کیت« (۱۸۴۳ - »)۱٩۱۷‏ ویرجینیاه" 
(۱۸۵۳ - ۱۹۴۰). و ایزابل۳ (۱۸۵۴ - )۱٩۳۴‏ به 
عنوان ستاره در آنجا ایفای نقش می‌کردند. کیت قبلا 
همراه خواهر دیگرش ان (۱۸۴۴ - ۱۹۳۶) در 
آمریکا با عنوان کودك اعجوبه به‌شهرت رسیده بود. و 
نقشهایی چون ریچارد سوم, مکبث. و شیلاك را اجرا 
کرده بود. ان در سن شانزده سالگی تئاتر را ترك 
گفت. اما خواهرش کیت. که دیگر بازیگر بالغی شده 
بود. بیش از اعضای دیگر خانواده اش به لندن آمد. 
پس از مرگ بیتمن در ۰۱۸۷۵ همسرش تا سال ۱۸۷۸ 
مدیریت تئاتر لیسیوم را عهده‌دار شد. و در اين سال 
اداره‌ی تثاتر را به هنری ایروینگ واگذار کرد. تثاتر 
لیسیوم از ۱۸۷۸ تا ۱۸۹۸ تحت سرپرستی‌ی ایرونیگ 
مهمترین تئاتر لندن شد. ایروینگ برای نمایش به 
سرایر انگلستان می‌رفت, و هشت بار به آمریکا سفر 
کرد. 

نخستین موفقیت ایروینگ به عنوان بازیگر در 
سال ۱۸۷۱ در نقش ماتیاس در نمایشنامه‌ی زنگهاه" 
حاصل شد. که ملودرامی پر هیجان درباره‌ی مردی 
است که زیر نفوذ هیپنوتیسم به قتل يك دستفروش 
دوره گرد بهودی اعتراف می‌کند. اين نقش در تمام 
دوران بازیگریی ایروینگ از محبویترین نقشهای او 
ماند. ایروینگ شهرت خود را با اجرای ملودرامهایی 
چون چارلسز اول۰: (۱۸۷۲), و یوجین آرام۳ 
(۱۸۷۳) نوشته‌ی و. ج. ویلزنه, (۱۸۲۸ - ۱۸۹۱) بنا 
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تصویر ۱۵. ۳۳. هنری ایروبنگ در بیش‌زمینه, در نقش مانباس در نمایشنامه‌ی زنگهاء در اين صحنه مانباس در 
فضایی رهم‌آمیز بهردی لهستانی‌بی را که کشته است ملاقات می‌کند. ایروینگ در اين نقش بسیار بیش از 
نمایشهای دیگرش تحسین ند. از اینرو بیش از سی سال آن را اجرا می‌کرد. برگرفته از يك گراوور معاصر, 


کرد. در سال ۱۸۷۴ نمایش هملت او ۲۰۰ شب بیابی 
اجرا شد. که در مورد اجراهای شکسپیری سابقه 
نداشت. هنگامی که مدیریت تثاتر لیسیوم را پذیرفت. 
یکی از بهترین بازیگران نقشهای جدی در لندن 
شناخته می‌شد. که بیست سال سابقه‌ی کار مداوم و 
پیگیر را پشت سر داشت. ایروینگ چند ویژگی‌ی طبیعی 
داشت که کار خود را همواره بر آنها استوار می‌کرد؛ در 
دوران زندگی‌ی هنریش منتقدان احتباط زیادی نسبت 
په بازی‌ی او نشان داده‌اند. او بسیاری از کلمات را 
غلط ادا می‌کرد. و به قول یکی از منتقدان چنان بر 
صحنه می‌رفت که گوبی بر شخمزاری با شتاب گذر 
دارد. او نقشهای خود را به شیوه‌ی خودش تفسیر 
می‌کرد. از طرف دیگر در حرکات فرعی و اضافی‌ی 


۵۱ 


صحنه۱۷ استاد بود, و با این حرکات هر عکس العمل 
یا اندیشه‌ی موجود در نمایشنامه را روشن می‌ساخت. 
از نقشهای خود درگ شجاعانه‌یی داشت. و آنها را با 
وسواس مجسم می‌کرد. او نیز همچون چارلز کین در 
ملودرام مهارت بیشتری داشت, و با آن که امروزه او را 
بازیگری شکسپیری می‌شناسند, تنها نقشی را که عملا 
با موفقیت و پیگیری از شکسپیر اجرا کرد. نقش 
شیلاك بود. ایروینگ هیچ درام نویس تازه‌یی را ترویج 
نکرد. و هرگز در آثار معاصر خود, پا در نمایشنامه‌های 
واقعگرا ظاهر نشد. 

شهرت هنری ایروینگ از بازیگر اصلی‌ی 
مقابلش الن تری: (۱۸۴۷ - ۱۹۲۸) جدا تبوده 
است. الن تری از يكك خانواده‌ی بزرگ بازیگران 











برخاسته بود که دوتای دیگر آنها نیز بلند آوازه شدند: 
یکی کیت (۱۸۴۴ - ۱۹۲۴)., که همراه الن در 
نقش کودك اعجوبه در نمایشهای چارلز کین ظاهر 
می‌شد. و بعدها نقش افیلیا را در مقابل فشتر ایفا کرد. 
او مادر بزرگ چان گیلگودد«, است. و در ۱۸۶۷ از 
تثاتر کناره گرفت. دیگری فرد تری۳ (۱۸۶۳ - 
۳ که در نقشهای رمانتيك درخشید, و در تئاتر 
لیسیوم بازی می‌کرد. فرد در سال ۱۹۰۰ تا ۱۹۳۰ خود 
شرکت نمایشی‌ی مستقلی را اداره می‌کرد. الن تری 
وقتی به سن رشد رسید. در تثاترهای محلی مشفول به 
کار شد و سپس در شرکت بنکرافتها بازی کرد. او 
همچنین پیش از پیوستن به ایروینگ در ۱۸۷۸ در تثاتر 
کورت۰ به ایفای نقش پرداخت. الن تا دوران 
بازنشستگی در نقشهای مقابل ایروینگ ظاهر می‌شد. و 
مدتی نیز اداره‌ی تثاتر امیریال۵: را برعهده داشت و 
در آنجا بود که برای پسرش گوردن کریگ« امکان 
تجزیبات. پسیازی را فراهنم. کرد. ال پسی از ٩٩۰۷‏ 
بندرت در نقشی ظاهر می‌شد. و در ۱۹۲۵ یکلی 
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تصویر ۱۵. ۳۴. (8) الن تری ستاره‌ی تئاتر, و «دختر 
اول» نمايشهای انگلیسی در اواخر سده‌ی نوزدهم؛ و 
مادر گوردن گريك. 


بازنشسته شد. او در نقش بئاتریس در نمایشنامه‌ی 
هیاسوی بسیسار برای هیچ و در نقش آلیییا در 
نمایشناسه‌ی شب دوازدهم. و در نقش پرتیا در 
نمایشنامه‌ی تاجر ونیزی با زمان سنجیی دقیق و تسلط 
کامل بر حرکات و گفتارش بهترین بازی‌ی خود را 
ارائه داد. خانم تری طراوت و سرزندگیی ویژه‌ای بر 
نقشهای خود می‌افزود. 

اگر چه ایروینگ و الن تری بسیار بلند آوازه 
بودنند» اما محبوبیت تثاتر لیسیسوم به واسطه‌ی 
برخورداری از کیفیت عالی‌ی نمایشهایش به دست 
آمد. ایروینگ پیرو سنت مك ردی و چارلز کیین. و 
تحت تأثیر نمایشهایی که بازیگران ماینیشگن: در 
۷۱ در لندن عرضه کرده بودند. واقعگرایسی‌ی 
تصویری را در انگلستان به اوج شکوفایی رساند. 
اگرچه هرگز همچون کین در انطباق تاریخی سماجت 
به خرج نمی‌داد. اما او نیز غالیاً با باستانشناسان 
مشورت می‌کرد و در دو نمایش سیمبلیند (۱۸۹۶)., و 
کوریولانوس: )۱٩۰۱(‏ از شکسپیر: برای طراحی‌ی 


تثاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


لباس و صحنه از سرلاورنس آلما - تا دما+» (۱۸۳۶ 
- ۱۹۱۲) کمك گرفت. در نمایشهای دیگر نقاش 
معروف دیگری به نام ادوارد بورن - جونزه» (۱۸۳۳ - 
۵۸ را در طرح صحنه به یاری طلبید. در میبان 
همکاران او بهترین طراحان زمانش از جمله کراون و 
هارکر دیده می‌شوند. هبوز کراون»۰ (۱۸۳۷- ۱۹۱۰) 
از سال ۱۸۵۷ در لندن فعالیت می‌کرد. و برای تهیه 
کنندگانی چون فشتر و بنکرافتها طراحی کرده بود و 
احتمالا در بسیاری از افتخاراتی که نصیب 
ایروینگ شد سهیم بوده است. کراون بعدها يك کارگاه 
طراحیی دکور به راه انداخت که طرح بسیاری از 
نمایشهای لندن را تهیه می‌کرد. جوزف هارکر 
)۱٩۹۲۷ - ۱۸۵۵(‏ کار خود را به عنوان دستیار کراون 
آغاز کرد و بعدها طرح غالب صحنه‌های ایروینگ به 
ار سپرده می‌شد. پس از مدتی از ایروینگ جدا شد و 
طراح اصلی‌ی هربرت بیربوم تری۱ شد. او تا دهه‌ی 
۰ به کار خود ادامه داد و یکی از نقاط عطف 
عمده‌ی صحنه پردازیی ویکتوربایی:» و طراحی‌ی 


تصویر ۱۵. ۳۵. صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی شاه لیر. 
پرده‌ی اول. صحنه‌ی اول. که هنری ایروپنگ در تئاتر 
لییوم تهیه کرد. (۱۸۹۲). اين صحنه را هیوز کراون 
طراحبی کرده بود. مجموعه‌ی هنره‌اي تتاتنری 
هابلیتزل. دانشگاه تکزاس, آوستین. 


نوین بوده است. اگر چه ایروینگ بهترین هنرمندان 
دورانش را دعوت به همکاری می‌کرد. اما در اين راه 
سیاست پیگیری نداشت. گاه در يك نمایش همه‌ی 
طراحی‌ی صحنه و لباس را به يك هنرمند می‌سپرد. اما 
غالباً اين وظیفه را بين افراد زیادی تقسیم می‌کرد. 
نوآوری‌ی عمده‌ی تئاتر لیسیسوم در تغییر 
ررشهایسی بود که برای تغییرات صحنه در پیش 
می‌گرفت. ایروینگ در سال ۱۸۸۱ يك گام انقلابی 
برداشت. و شیارهای کف صحنه را که بیش از دویست 
سال برای جابه‌جاییی دکور به کار می‌رفتند کنار 
گذاشت. او با «نصب آزاد قطعات دکور سه بعدی 
در صحنه, قادر شد دکورها را در هر نقطه‌ی دلخواهی 
بکارد. ایین راه حل در حقیقت ترکیسب همه‌ی 


دستاوردهای پیش از او بود. از اوایل سده‌ی نوزدهم بر 
تعداد قطعات سنگین دکور افزوده شده بود و بسیاری 
از آنها توسط بالاکشهای بزرگی که در بالای صحنه 
پنهان می‌شد جایه‌جا می‌شدنسد» و در فاصله‌ی 
«صحنه‌های کوتاه», که در جلوی صحنه اجرا می‌شدند, 
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تصاویر ۱۵. ۳۶. و ۱۵. ۳۷. (9) دو طرح از هیوز کراون برای نمایشنامه‌ی مکبث. که در سال ۱۸۸۸ توسط 
ایروینگ تهیه و اجرا شد. موزه‌ی ویکتوریا و آلبرت, لندن. از مجموعه‌ی تخصیی سلطنتی. 





وزدن 


تصویر ۱۵ ۳۸. مقطع ساختمان زیر صحنه‌ی يك نثاتره 
که کاربرد نله‌ی ستاره را نشان می‌دهد. نوجه شود که 
با ظهور بازیگر بر سطح صحنه تا چه حد کف صحنه 
طبیعی می‌نماید. حفره‌ای که بازیگر از آن بالا آمده. 
هنگامی که نیازی به آن نباشده مخفی می‌ماند و قابل 


تمبز نیست. برگرفته از کتاب ماشینهای تثاتری ابر 
موینه (۱۸۹۳). 


«قطعات اصلی» را در پشت برده نصب می‌کردند. و در 
موقع لازم با کنار زدن پرده آنها را ظاهر می‌نمودند. در 
این حالت امکان جایه‌جایی‌ی دکورهای سنگین بدون 
بستن پرده‌ی جلو فراهم می‌شد. تغیبرات پیچیده‌ی دیگر 
را با آریختن يك «پرده‌ی نمایشی»۰۱ به عنوان پس 
زمینه‌ی سرگرمیهایی که نیاز به دکور نداشت انجام 
می‌دادند. ایروینگ نخستین تهیه کننده‌یی بودکه 
پیگیرانه از پرده‌ی جلو برای تفییرات عمده‌ی صحنه 
استفاده کرد. و صحنه‌های کوتاه و بلند را چنان ردیف 
می‌کرد تا در فاصله‌ی آنها دکور را عوض کند. 

در طول سده‌ی نوزدهم با افزایش نمایشهای 
بزرگ و پرتحرگ تقسیم بندی‌ی کف صحنه پیچیده‌تر 
شد. و از ۱۸۵۰ به بعد صحته را به ایسن شکل 


۳۵۵ 





می‌ساختند: تیرکهای حابل کف صحنه (یا سقف 
زیرزمین صحنه) که موازی‌ی چراغهای پایین صحنه 
بودند. در گروههای سه يا چهار تابی دسته بندی 
می‌شدند به طوری که هر يك از تیرکها حدود ۴ تا ۵ 
سانتی متر از تبرك دیگر فاصله داشت. فضای بین 
تیرکها را یا با نوارهای باريك چوب می‌پوشاندند یا باز 
می‌گذاشتند تا بتوان قطعات دکور را از «شکاف»» 
انا غیوی دانه. و بالا ی این برد گاههاتورابنای 
عمودی‌ی متحرکی را از لای اين شکافها در بشت سر 
بازیگران حرکت می‌دادند تا توهم واقعگرایسی را 
افزایش دهند. مثلاً بازیگری تظاهر به صعود از قله 
می‌کرد. و تصویر قله در پشت سرش حرکت می‌نمود. و 
يا فردی تظاهر بر سقوط می‌کرد و پس زمینه به جای او 
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بسرعت بالا می‌رفت. گروه تیرکها حدود ۱۲۰ سانتیمتر 
ازهم فاصله داشتند. و کف پوش صحنه» در این 
فاصله‌ها قرار داده می‌شد. بعضی از اين کف پوشها 
برداشته می‌شد تا بالاکشهایی مخفی:..» (با تله‌ها) در 
زیر آنها مستقر شوند. و گاه همه‌ی کف پوش تشکیل 
سکویسی»: را به عرض پروسینیوم می‌داد که 
جابه‌جایی‌ی قطعات عظیم دکور. و افکتهای مخصوص 
را توسط آن انجام می‌دادند. 


نمایشنامه‌های سده‌ی نوزدهم نیاز فراوانی به تله 
با بالااکشهای مخفی داشتند. تل‌ی وأمپیر:., (که پس 





از استفاده در نمایشنامه‌ی وامپیر., (۱۸۲۰) نوشته‌ی 
پلانشه به اين نام خوانده شد) از دو تکه‌ی ارتجاعی 
ساخته می‌شد که با فشار از هم باز می‌شدند. و 
بلافاصله به جای خود برمی‌گشتند. اين تله را در کف 
صحنه جاسازی می‌کردند. و بازیگران با ایستادن بر 
روی آن در زمين فرو می‌رفتند. و یا آن را به طور 
عمودی در دیوار قرار می‌داند. وبازیگر می‌توانست از 
لای آن عبور کند. چنان که گویی از دیوار سختی عبور 
کرده است: نله «کرسی9: (که بس ازاستفاده در 
نمایشنامه‌ی پرادران کُرسی به اين نام خوانده شد) یا 


تصویر ۱۵. .۳٩‏ يك صحنه‌ی انگلیسی در اراخر 
سده‌ی توزدهم. توجه شود که کف صحنه چگونه 
تقسیم شده است؛ همچنین تلهی فرورونده. شیارهای 
بالای صحنه, و شماع نیرومند نور (نورافکن یا قوس 
ذغالی) قابل توجه‌اند. به نورهای زمینی در گوشه‌ی 
راست در پایین تصویر, و نورهای عمودی در طرف 
راست در پشت ستون پرسینیوم توجه شود. برگرفته 


از مجله‌ی هتر (۱۸۸۹). 
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«بالاکش روح».» پیچیده‌تر بود. در اين وسیله خندق 
بهنی به نام «پل» به درازای عرض صحنه از کف صحنه 
برداشته می‌شد, بر جای این خندق بوشش مفصل‌داری 
قرار می‌داند. وروی آن را با کرك و پشم می‌پوشاندند 
(اين کرکها را به رنگ کف صحنه نقاشی می‌کردند تا 
قابل تمیز نباشند). در زیر پل سطح شیب داری قرار 
داده می‌شد و سکوی چرخداری بر این سطح (در زیر 
خندق) مستقر می‌شد. و بازیگر بر روی این سکو 
می‌ایستاد. با حرکت سکو به طرف جلو در سطح 
شیب‌دار بازیگر از زیر صحنه. از سطح مفصل‌دار. و از 
لای کرکها بالا می‌آمد. یا در آن فرو می‌رفت. چنان که 
گویی روحی از زیرزمین برآمده يا در آن فرو رفته 
باشد. 

هنگامی که ایجاد صحنه‌های توهم آفرسن در 
سده‌ی نوزدهم افزایش یافت. استفاده از عناصر 
دکوریی سه بعدی نیز روز افزون شد. چاراز کین در 
دوران خود هنوز با قطعات نقاشیی دو بمدی کار 
می‌کرد. و تا دهه‌ی ۱۸۷۰ پلههاء سکوهاه و قطمات 
مشابه سه بعدی هنوز رواج زیادی نداشت. ادوارد 
گادوینه.», ۱۸۳۳۱ - ۱۸۸۶) پدر گوردن کریگ که در 
۵ مشاور هنریی بنکرافتها در نمایش تاجر ونیزی 
بود. در رواج دکورهای سه بعدی سهم عمده‌ای داشته 
است. گادوین همچنین يك صحنه‌ی یونانی در يك 
سيرك ساخت؛ این اقدام سالها پیش از تجربیات 
ماکس راینهارت».» صورت گرفته است. میل باطنی‌ی 
ایروینگ آن بود که با استفاده از قطعات سه بعدی 
تأثیر بیشتری بر تماشاگران بگذارد. بر اين کار شیار و 
شیب کف صحنه را کنار گذاشت, زیرا اين شبار و 
شیب فقط برای صحنه‌هایی با بالهای مسطح مناسب 


بودند. از آنجا که ابداعات ایروینگ نیاز به دستیاران 
فراوانی داشتند. حدود ۱۳۵ نفر دستیار صحنه «برای 
تغیبرات دکوره استخضدام کرده بود. ایسروینگ با 
کارگردان صحنه نیز به انداز‌ی بازیگران تمرسن 
می‌کرد. نوآوریهای ایروینگ بزودی صحنه‌های شیب 
دار و پلکانی را از رواج انداخت. زیرا به علت وجود 
شیب قرار دادن دکورهای سه بعدی بر آنها ممکن نبود. 

ایروینگ به لباس نیز توجه زیادی داشت. اما 
اصلاح عمده‌یی که به عمل آورد دفت در لباس 
بازیگران شخصیتهای فرعی بود. البته کین نیز لباس 
سیاهی لشکرها را از فلز نازگ روی و پولك می‌گرفت: 
و به جای ساتن از کرباس لعاب‌دار استفاده می‌کرد. 
ظاهراً ایروینگ این الگو را برای تمام لباسهای خود به 
کار بست و نتیجه‌ی وحدت یافته‌تری به دست اورد. 

ایروینگ احتمالا نخستین تهیه کننده‌ای بودکه 
نور پردازی‌ی صحنه را به يك هنر تبدیل کرد زیرا اگر 
چه امکانات تکنیکی برای نورپردازی پیشرفت بسیار 
کرده بود (اختراع چراغ گان میز گاز, نورافکن و قوس 
زغالی) اما کارگردانهایی که ظرفیت هنریی این 
امکانات را دریافته باشند زیاد نبودند. 

اصلاحات ایروینگ به واسطهی دفتی بود که در 
جزئیات اعمال می‌کرد. ار نورهای زمینی».», و نورهای 
حاشیه‌ی سقف::.» را به‌بخشهای کوچکتری تقسیم کرد. 
که هر بخش نور متفاوت و محل کنترل مستقلی داشت. 
پرای دستیابی به رنگهای مختلف از شیشه‌های لاکیی 
شفاف در مقابل نور استفاده کرد. و برای پخش مثرتر 
نور با وسایل گوناگونی تجربه می‌کرد. منتقدان معاصر 
او تقریباً همواره به نور پردازیی او نظر داشته‌اند. 
البته برخی از منتقدان نورهای ایروینگ را تحمیلی و 


۳۵۷ 








تصوییسر ۱۵. ۳۰. صحنه‌ی نهایی از نمایشنامه‌ی 
رومئو و ژولیت. که ایروینگ در سال ۱۸۸۱ تهیه کرد. 
طراح دکور مقبره ویلیام تلیین است. استفاده از 
دکررهای سه‌بعدی و تورپردازی موتر در این صحنه 
قابل‌توجه است. این نختین نمایشی است که 
ایروینگ پس از کنار گذاشتن یالها و شیارها در تثاتر 
خود اجرا کرد. اخبار مصور لندن (۱۸۸۲). 





ناخوشایند خوانده‌اند. چرا که غالباً به زیبایی و تأثیر 
بصری بیشتر توجه می‌کرد. اییروینگ همچنین برای 
جلوگیری از پخش شدن نور در میسان تماشاگران 
نوربندهای سیاه را معرفی کرد. و نخستین تهیه کننده‌ی 
انگلیسی بود که تالار نمایش را در طول اجرا همواره 
تاريك نگه می‌داشت. او تنها برای نورپردازی‌ی خود 
نیاز به سی «کارگر گازه داشت. تا نورهای او را در 
تثاتر لیسیوم نصب کنند. یا در طول نمایش به کار 
گيرند. 


تصویر ۱۵. ۴۱. ایروینگ به‌رغم پیشرفتهایی که در 
کار خود داشت هنوز به قراردادهای کهن متکی بود. 
مثلاً در اجرای نمایش مکبث در ۱۸۸۸۵ (اين تصویر) 
از همسرایان جادوگر استفاده کرد. که در اواخر سده‌ی 
هفدهم به اين نمایشنامه افزوده شده بود. مجموعه‌ی 
هنرهای تئاتری هابلیتزل, دانشگاه تکزاس, آوستین. 





ایروینگ تا پایان دوران کارش از نور گازی 
استفاده کرد. و از اين لحاظ انگشت نما بود. در ۱۸۷۹ 
اختراع لامپ افروزه‌ای:». توسط ادیسین امکان 
نوریردازی با برق را فراهم آورد. و بسرعت در همه‌ی 
تثاترها مورد استفاده قرار گرفت. در این دوره 
چراغهای گاز نیز اصلاح شده بودند. و شعله‌ی روباز 
نداشتند. در ۱۸۸۱ تئاتر ساوی برای نخستین بار در 


انگلستان صحنه‌ی خود را سراسر با نور برق روشن 
کرد. و در ۱۹۰۰ تقریباً همه‌ی تناترهای انگلیسی از آن 
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بیروی کردند. نور برق در آغاز قدرت و شدت کمی 
داشت. از اینرو آرك کربنی از میدان به در نرفت. در 
۱۹۰۵ گام بزرگی در اصلاح افروزه‌ی (فیلامان) 
لامپها به وقوع پیوست. و امکان داد تا از قدرت برق 
بیشتری برای روشنایی استفاده شود. و با افزایش 
ظرفیت لامپها. قوس زغالی و نور آهکی (نور افکن) 
دیگر بندرت به‌کار می‌رفتند. هرچند تا جنگ جهانی‌ی 
اول هنوز مورد استفاده بودند. 

نظارت دقیق ایروینگ بر همه‌ی عوامل يك 
نمایش هنگامی ارزش والای خود را می‌نمایاند که 
بدانیم این جزئیات را در يك کل هماهنگ به وحدت 
می‌رساند. وعلت برتریی نمایشهای او بر معاصران 
انگلیسی خود همین بود. تجربیات ایروینگ به عنوان 
کارگردان راه را برای آیندگان هموار ساخت, گو اینکه 
تأکید بر واقعگرایی پیش از او در سده‌ی نوزدهم آغاز 
شده بود. و او تنها آن را به اوج رساند. 

بزرگترین موفقیت ایروینگ بین سالهای ۱۸۷۸ 
ر ۱۸۸۸ حاصل شد. در سالهای بعد نمایش مکبث او 
نسبتاً کست خورد. و اين آغاز سقوط او بود تا آن 
که با اجرای نمایش آراسته‌ی هنریی هشتم در ۱۸۹۲ 
بار دیگر موقعیت .نود راباز یافت. در ۱۸۹۶ سلامتی‌ی 
خود را از دست داد. و در ۱۸۹۸ از مدیریت تثاتر کنار 
رفت. اما تا ۱۹۰۲ به ایفای نقش ادامه داد. 

در ۱۸۹۵ برای نخستین بار در تاریخ انگلستان, 
ایروینگ لقب شوالیه‌گری (سلحشوری) گرفت و سر 
هنری ایروینگ خوانده شد. اين امر همچنین نشانه‌ی 
آن بود که بازیگران سرانجام در جامعه‌ی ارویایی 
منزلت یافته بودند. وایروینگ در این حرفه برتر از 
دیگران بود. در ۱۸۹۷ اسکوایر بنکرافت شوالیه شد. و 


۳۹ 


در ۱٩۱۴‏ بازیگراننی چون جان هیرد» جانستسن 
فوربس - رابرتسُن0. و هربرت بیربون بّری نیز به 
این افتخار نایبل آمدند. در سال ۱۹۲۵ نشانهای 
مشابهی به بازیگران زن نیز اعطا شد, و ان تری, به 
بانوی والامقام امپراتوری انگلستان:»» ملقب شد. 


تناتر ایتالیا واسپانیاء 
۵۰ ۱۰۰ 


پس از وحدت ایتالیا احساسات سیاسی چندان بر 
آنجا غالب شد که دیگر درام نویسان نتوانستند آثاری 
فراتر از علایق محلی و منطقه‌ای بیافرینند. هر منطقه‌یی 
به آداب و رسوم و گویش محلی‌ی خود پرداخست. و 
غالب درام نویسان مخاطبان خود را از منطقه‌ی معینی 
برگزیدند. از سال ۱۸۶۱ به بعد نویسندگان ایتالیایی 
بندرت هویت ملی‌ی خود را منعکس نمودند. و حتی 
تعداد بسیار کمی از آنها شهرت جهانی به دست 
آوردند. 

در اواخر سده‌ی نوزدهم ایتالیا بیشترپن موفقیت 
جهانیی خود را در تثاتر از طریق صدور بازیگران 
ستاره بویژه ریستوری, سالوینی» و رسی کسب کرد. 

ادلاید رستوریه:: )۱٩۹۰۶۱۸۲۲(‏ از دوازده 
سالگی به صحنه رفت, و در سن چهارده سالگی در 
گروه جوزیه مونکالووو»:» (۱۷۸۱ - )۱۸۵٩‏ نقش اول 
را بر عهده گرفت. خانم ریستوری‌در ۱۸۳۸ در شهر 
تورینو به تثاتر سلطنتی پیوست. و آموزشهای رسمی و 
ایفای نقش در درامهای شاعرانه را در آنجا فرا 
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گرفت. در ۱۸۵۰ به خاطر اجراهای باشکوه و دقیقش 
در سراسر ایتالیا مشهور بود. و در ۱۸۵۳ با گروه خود 
به پاریس رفست. از آن پس تا سال ۱۸۸۵. که 
بازنشسته شد, برای نمايش به سراسر ارویا سفر کرد؛ 
او چهار بار به آبریکا رفت و در ۱۸۷۴ دست به 
سفری دور دنیا زد. ریستوری اگرچه نوآوری‌ی 
چشمگیری نداشت اما توانست سنتهای موجود 
کشورش را به اوج تازه‌ای برساند. 

تومازو سالوینی: )۱٩۹۱۵ - ۱۸۲٩(‏ در سن 


من 


" چهارده سالگی در گروه گوستاوو موینا», (۱۸۰۳ - 
۱ در شهر پادوا کار خود را آغاز کرد. در سال 
میتی در رم با گروه ریستوری کار کرد. و در آنجا با 
ایفای نقش اورسس در نمایشنامه‌ی آلفیه ری 
نخستین بار نامش بر سر زبانها افتاد. حوالی‌ی سال 
۰ يك سلسله سفر به دور دنیا را برای اجرای 
تمایش آغاز کرد. سالوبنی در نقش قهرمانان 
تمایشنامه‌های آلفی‌ری, لیر. مکبت. و بویژه اتللو به 
درجات بالایی رسید. قدرت جسمی و عاطفیی او 





لندن, اجرا کرد. 


۳۶۰ 


تصوير ۱۵. ۴۲. (9) ارنستو رسی بازیگر ایتالیایی در 
نقش هملت. که در سال ۱۸۷۵ در تثاتر دروری لین» 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


چندان زیاد بود وبه قدری در نقشهای خود غرق 
می‌شد که گفته‌اند بازیگر مقابلش را می‌ترساند. 
سالوینی به عنوان بازیگری آتشین مشهور بود. و در 
۰ بازنشسته شد. 

ارنستو ری (۱۸۲۹ - ۱۸۹۶) در سال 
۶ بازیگری را آغاز کرد. و در شرکت مودنا جای 
سالویتی را گرفت و سپس با ریستوری همبازی شد, و 
در سال ۱۸۵۷ به همراه گروه خود به وین رفت. پس 
از آن با نمایشنامه‌های آلفیه‌ری و شکسپیر به سراسر 
جهان سفر کرد. او بازیگری پالایش یافته بود. اما به 
نظر برخی منتقدان در جزئیات نقشهای خود زیاده 
روی می‌کرد. و احتمالاٌ به همین دلیل نتوانست بر 
ریستوری و سالوینی پیشی گیرد. 

سهم ایتالیا در درام اواخر سده‌ی نوزدهم اندك 
بود. و همان سنتهایی را که در کشورهای دیگر مستقر 
شده بود دنبال می‌کرد. 


اسپانیا در سالهای میان ۱۸۴۰ و ۱۸۷۵ شاهد 


تصویر ۱۵. ۴۳. منظره‌ی داخل يك تتاتر اسپانبیی. 
حدود ۱۸۴۵. برگرفته از يك گراوور معاصر. 


گذار از رمانتیسم به سیاه مشقهای واقعگرایانه بود. 
نویسندگان مهم اين دوران اسپانیایی عبارت بودند از 
ونتورا دٍ لا رگا (۱۸۰۷ - ۱۸۶۵), که در 
نمایشنامه‌ی انسان جهانی:۰ (۱۸۴۵) سبك فرتاندز د 
موراتین»», (۱۷۶۰ - ۱۸۲۸) را دنبال کرد؛ مانوثل 
تامایو ای باوس: (۱۸۲۹ - ۱۸۹۸), که در 
نمایشنامه‌ی شوریدگیی عشق (۱۸۵۵) داستان 
حسادت ملکه خووانا را باز می‌گوید. و در نمایشنامه‌ی 
انسان مثبت: (۱۸۶۲) به مسائل بومی‌ی جامعه‌ی 
اسپانیا می‌پردازد؛ آدلاردو لویز ٍ آیالاه (۱۸۲۸- 
۰ ) که نمایشنامه‌های يك نسخه برای صد نفر0:» 
(۱۸۶۱). کونسویُلو» (۱۸۷۸) از او آثار اوژیه را بد 
یاد می‌آوردند. در ۱۸۷۵ دیگر پایه‌های درام واقعگرایانه 
در اسپانیا ریخته شده بود تا درام نویسان «نویس» 


اسپانیایی آن را توسعه بخشند. 

وضع تناتر در اسپانیا در ۱۸۴۹ دچار چنسان 
اغتشاشی بود که شورایی دولتی تشکیل شد تا قوانینی 
برای تثاتر وضع کند. اين شورا موفق شد اصلاحاتی به 





تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در آواخر سده‌ی نوزدهم 


رجود آ ورن که از سده‌ی هفدهم تا آن زمان بی‌سابقه 
بود. در اين هنگام تثاترو دل پرینسیپه::, به تئاترو 
اسپانیول:.۳ تغییر نام داد. و عنوان تئاتر ملی به دست 
آررد که این اعتبار را تا زمان ما حفظ کرده است. 
ساختمان اين تثاتر تفییر یافت و در آن نور گازی به 
کار گرفته شد و شیوه‌های اجرایی‌ی آن نیز نو شد. 
(تثاترو ولاکر وز», از سال ۱۸۵۶ متروك شد.) از آن 
پس عوایدخیریه از تئاترها برداشته شد.و درآمد تثاترها 
از آن پس رقف بالا بردن کیفیست نمایشها شد. 
تثاترهای اسپانیایی به سه گروه تقسیم شدند که هر 
گروه انحصار نمایشهای ویژه‌ی خود را به دست 
گرفت. 

اگر چه قوانین اخیر بدقت مراعات نمی‌شدند. 
اما رشد کمّی‌ی درامهای فرعی‌تر را به همراه آوردند. 
در ۱۸۷۰ از میان سی تئاتر موجود در مادرید تنها 
هشت تای آنها به درامهای معمولی اختصاص بافتند؛ 
از طرفی چون تناترهای فرعی هر شب چهار نمایش 
سرگرمی‌ی مختلف در برنامه‌های خود منظور می‌کردند, 
تئاترهای اصلی قادر به رقابت با آنها نبودند. وجود این 
انعطاف در طول نمایشها و ساعت اجرای آنها 
محبوبیت تثاترهای فرعی را افزایش بسیار داد,و 
همچون آفتی مانع رشد تتاترهایی شد که ماییل به 
اجرای نمایشهای کامل بودند. این امر به 
نمایشنامه‌نویسی در اسپانیا نیز لطمه‌ی شدیدی زد. 

در طول سده‌ی نوزدهم تثاتر اسپانیا قدم در راه 
رشد نهاد. و تعداد شرکتهای نمایشی از چند شرکت در 
۰ به بیش از بنجاه شرکت در ۱۸۷۵ رسید. تثاتر 
اسپانیا از نهادی عتیق و کهن بدل به تثاتری شد که 
کم و بیش در اروپا وجود داشت., با اين حال تثاتری 


منزری ماند. و نهضتهای جهانیی تاتر را تنها از دور 
لمس می‌کرد. 


تئاتر و درام روسی, 
۱ 


در طول سده‌ی نوزدهم روسیه در میان امواج اصلاحات 
و مصایب در نوسان بود. الک‌اندر دوم (سلطنت ۱۸۵۵ 
- ۱۸۸۱) يك سلسله تغییرات را بابه گذارد که کاستن 
از ممیزی, آزاد کردن سرفها (در ۱۸۶۱ و توسعه‌ی 
نظام آموزشی از آن جمله بودند. اما پس از سوء 
قصدی که در ۱۸۶۶ به جان او شد. ذوق و شوق خود 
را در راه اصلاحات از دست داد. و سرانجام در ۱۸۸۱ 
به قتل رسید. آلک‌اندر سوم (سلطنت ۱۸۸۱ - ۱۸۹۴) 
جانشین او, بار دیگر ممیزی‌ی نمایشها را برقرار کرد و 
قدرت اشراف را افزايش داد. بنابر این می‌توان گفت 
روسیه نسبت به بقیه‌ی اروپا کم و بیش منزوی ماند. 

با این حال جای تعجب است اگر بدانیم در درام 
روسی واقعگرایی حتی پیش از فرانسه مطرح شد, و 
این که در آغاز هیچ آینده‌ای برای آن متصور نبود. 
ایوان تورگنیف: (۱۸۱۸ - ۱۸۸۳) نخستین کسی 
بود که با انتشار مجموعه‌ی داستانهای کوتاهش به نام 
سرگذشت يك شکارچی:» در ۱۸۵۲ به عنوان مهمترین 
نویسنده‌ی روسی شناخته شد. تورگنیف پس از ۱۸۶۳ 
در خارج از روسیه زندگی کرد. و در آنجا مشهورترین 
مولف روسی شد. او بیشتر نمایشنامه‌هايش را بین 
۳ و ۱۸۵۲ نوشت. اما تأثیر آثار او بر درام نویسان 


۳۶۲ 





تصویسر ۱۵. ۴۴. (0) ایوان نورگنیف, نویسنده‌ی 
روسی. که واقعگرایی را پیش از دیسگران در 
داستانهایش به کار برد. 


دیگر بسی دیرتر آغاز شد. زیرا بهترین ار او يك ماه 
در روستا۰: (۱۸۵۰) تا سال ۱۸۷۲ اسکان اجرا 
نیافت. تورگنیف در ایسن نمایشنامه بر آن بود تا 
زندگی‌ی درونی‌ی شخصیتهایش را توصیف کند. او 
زندگی‌ی روزمره‌ی روستاییان را در اين نمایشنامه با 
صداقت تمام ترسیم کرده تا تغییرات مداومی را که 
تعدادی از شخصیتهایش به واسطه‌ی حضور معلمی 
جوان می‌بینند. نشان دهد. سهم تورگنیف به مکسب 
واقعگرایی از آنجا سرچشمه می‌گیرد که جزئیسات 
زندگیی بومی را برای نشان دادن آشفتگی درونی‌ی 
مردم به کار می‌گیرد. چخوف بنای کارهای خود را بر 
پایه‌ی آثار او استوار کرد. ُ 

پیش از آنکه آثار تورگنیف به صحنه درآشد. 


۳ 1 1 4 
واقعگرایی از طریق آثار آلک‌اندر استروفسکی«», 


۱۶۳ 


(۱۸۲۳ - ۱۸۸۶) عمرمیت یافته بود. استروفسکی 
نخستین درام ویس حرفه‌یی در روسیه بود که همه‌ی 
ارقات خود را وقف نوشتن درام کرد. او نخستین 
نمایشنامه‌ی خود را در ۱۸۴۷ نوشت و از ۱۸۵۳ تا 
هنگام مرگ سالانه حداقل يك درام تازه پدید آورد. از 
آنجا که همواره مشاهدات خود را ضبط می‌کرد» او را 
غالبا آفریننده‌ی درام ویژه‌ی روسی, مستقل از نفود 
کشورهای غر بی» می‌شناسند. اگر چه او در شکلهای 
متنوع و موضوعهای گوناگونی نمایشنامه نوشته است, 
اما آثار عمده‌ی او برگرفته از زندگی‌ی طبقه‌ی متوسط 
مبلق که ری آنهازا مر شاخت: اند سکن 
می‌کوشيد کاریکاتور سازیهای گوگول را محدود کند. و 
از فرت و فنهای صحنه‌ای و زرق و برق اضافی 
بپرهیزد. و کار خود را بر شخصیتها و روابط آنها با 
یکدیگر و با جامعه‌ی معینی متمرکز سازد. شهرت او 
شاید به خاطر نمایشنامه‌های هرکس به حد کافی حماقت 
داردء::, (که گاه خاطرات روزان‌ی يك مرد رذل:۱۳ نیز 
خوانده می‌شود). و توفان۸, بوده است. نمایشنامه‌ی 
نخست يك کمدی در باره‌ی زندگی‌ی مردی است که با 
استفاده از خود بینی دیگران به نان ونوایی می‌رسد؛ و 
نمایشنامه‌ی دوم عواقب تراژيك استبداد در خانواده را 
نشان می‌دهد. این نمایشنامه به خاطر استفاده از توفان 
و رعد و برق به عنوان نمادی از پریشانی‌ی زندگی‌ی 
انسانها قابل ملاحظه است. نمادگرایی‌ی استررفسکی 
نیز پیشاهنگ جخوف بوده است. 

استروفسکی از کسانی بود که در تأسیس انجمن 
ملفان و آهنگسازان دراماتيك روسیه در ۱۸۶۶ سهم 
داشته است. پیش از اين تاریخ درام نویسان تنها يك 
حقوق معین دولتی دریافت می‌کردند. و پس از آن حق 





مزلف نیز به آنها تعلق گرفت. 

از مهمترین معاصران استروفسکی می‌توان از 
پسیمسکی, سخوو کابیلین, و سالتیکف - شچدرین نام 
برد. ا. ف. پییسکی:۰ (۱۸۲۰ - ۱۸۸۱) 
نمایشنامه‌های گوناگونی نوشت, اما امروزه او را به 
خاطر یکی از طبیعت گراترین نمایشنامه‌ی سده‌ی 
نوزدهم, سرنوشت تلخ۱۱۹۰ (۱۸۵۹) به یاد می‌آوردنند. 
این نمایشنامه بسی پیش از آغاز نهضت طبیعت گرایان 
فرانسوی نوشته شده است. داستان سرنوشت تلخ ساده 
است: يك روستایی در می‌یابد که مالك ثروتمند 
همسرش را فریفته؛ فرزندی را که از همبرش متولد 
می‌شود می‌کشد و خود را به مقامات شهر معرفی 
می‌کند. اثر استادانه‌ی او بیش از هر اثر فرانسوی به 
اهداف درامهای طبیعت گرا نزدسك شدء است. 
آلکساندر سوخوو - کابیلین, (۱۸۱۷ - ۱۹۰۳) به 
خاطر نمایشنامه‌ی سه گانه‌یی»»: که در باره‌ی نظام 


تصویر ۱۵. ۴۵. (۵) آلکساندر استروفسکی نخستین 
درام‌نویس حرفه‌ای در روسیه. 


دیوانسالار روسیه نوشته در یادها مانده است. نظامی 
که خود زمانی دچار آن بود. نمایشنامه‌ی دیگرش 
عروسی‌ی کرچینسکی«, (۱۸۵۴) نسبتاً دلپذیر است 
اسا نمایشنانه‌های صنسدوق, (۱۸۶۱) و مرگ 
تارلکینه, (که تا ۱۹۱۷ اجرا نشد) ظاهراً به قصد 
ایجاد نفرت نوشته شده‌اند تا خنده. آثار میخاییل 
سالتیکف - شیچدریین«», (۱۸۲۶ - ۱۸۸۹) ارتباط 
نزدیکی با سوخوو - کابیلین دارند. و نمایشنامه‌ی او به 
نام مرگ پازوخین»»», (۱۸۵۷) تصور هجو آمیزی از 
فساد موجود در روسیه می‌دهد. این نمایشنامه تا سال 
۰ اجازه‌ی اجرا نداشت. 

نزديك به پایان سده‌ی نوزدهم لئو تولستوی»۳؛ 
(۱۸۲۸ - ۱۹۱۰), که قبلاً به عنوان رسان نویس 
مشهور شده بود. به نوشتن نمایشنامه روی آورد. در 
میان نمایشنامه‌های او قدرت تاریکی» (۱۸۸۶) 
اهمیت بیشتری دارد. این نمایشنامه که نخستین بار در 


۶۴ 








تصویر ۰۱۵ ۴۶. (*) للو تولستوی رمان‌نویس بزرگ 
روسی, که چندین نمایشنامه هم نوشته است. 


تصویس ۱۵. ۴۷. (9) آلکسی تولستوی بهنرین 
درام‌نویس روسی در اواخر سده‌ی نوزدهم. 





۶۵ 


۵ در روسیه اجرا شد. آزمندی و جنایت در میان 
روستاییان را تصویر می‌کند. و مثل سرنوشت تلخغ یکی 
از موثرترین درامهای مکتب طبیعت گرایی بشمار 
می‌رود. نمایشنامه‌ی میوه‌های فرزانگیه», (۱۸۸۹ 
که در ۱۸۹۲ اجرا شد). هجویه‌ای است در باب 
شبفتگیی اشراف به چیزهای جزنی و خرافات.و 
نمایشنامه‌ی اجساد متحرك يا رستاخیزهه: (۱۹۰۰) 
تضاد میان قوانین ازدواج را با فداکاری, که از اصول 
مسیحیت است. مطرح می‌کند ونمایشنامه‌ای مسأله گو 
است. 

اگر جه نمایشنامه‌های اواخر سده‌ی نوزدهیم 
روسیه جزء مکتب واقعگرایی قرار می‌گیرند. اما اين 
آثار تئاترهای عمومی را تغذیه نمی‌کردند. و تئاترهای 
عمومی به اجرای ملودرام. فارس. درام موزیکال رو 
نمایشهای پر زرقو برق رمانتیاك خود ادامه می‌دادند. 
شاید مهمترین نویسنده‌ی روسی, خارج از گرایشهای 
واقعگرابانسه, آلکسی لد. تولستسوی«, (۱۸۱۷ - 
۷۵ باشد. که در آنارش آرمانگرابانه به گذشته‌ی 
روسیه می‌نگرد و در مقابل پس زمینه‌های تاریخی و بر 
تجمل, تضاد شخصیتهای بزرگ را مورد تأکید قرار 
می‌دهد. سه گانه‌ی مرگ ایوان مخوف:. تزار فیودور 
ایوانویج:.. و تزار بوریس‌»ه (که همه بین ۱۸۶۵ و 
۰ نوشته نده‌اند) از آلکسی تولستسوی جزء 
بهترین نمایشنامه‌های تاریخی‌ی روسی بشمار می‌روند. 

روسیه در اواخر سده‌ی نوزدهیم درام‌نویسان 
برجسته‌یی به جهان غرضه کرد که هنوز هم بسیاری از 
آنها در غرب شهرت زیادی ندارند. بسختی می‌توان از 
اندیشیدن به اين نکته خودداری کرد که اگر در اين 


دوران ممیزیی آثار نمایشی در روسیه نمی‌بود. و 
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تثاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


شرایط تثاتبری مناسبتسر می‌بسود. درام روسی به چه 
پایگاهی می‌رسید. 

شاید از آنروکه باله مقامات روسی را نمی‌آزرد. 
در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم, زیر نفوذ ماریوس پتیاءه:: 
)۱٩۱۰ - ۱۸۲۲(‏ باله‌ی روسی به اوج شکفتگی خود 
رسید. بتبا که در فرائسه متولد شده بود. در ۱۸۳۴۷ به 
روسیه رفت, و در ۱۸۶۲ به سمت استاد رقص آرابی 
در مدارس سلطنتی‌ی باله منصوب شد. پس از ۱۸۷۰ 
او عبلا فرمانروای مطلق باله در روسیه بود. در دوران 
زندگی‌ی هنریی خود هفتاد و چهار نمایش بلند باله و 
سی نمایش «سرگرمی» طراحی کرد که در همه‌ی آنها 
پیشترین تأکید را بر دکور, لباس, و همچنین بر 
رقصهای روایی می‌گذاشت. در سال ۱٩۰۳‏ هنگامی که 
پتیا بازنشسته شد. بال‌ی روسی تشخصی يافته بود که 
هنوز هم آنرا حفظ کرده است. 

تا سال ۱۸۸۲ شرابط تئاتری در روسیه تفییرات 
زیادی ندید تا آن که در اين سال انحصارهای نمایشی 
منسوخ شدند. در واقعیت امر اين انحصارها سالها 
پیش از اين در لباسی مبدل به صورت سرگرمیهای 
نمایشی در محافل خصوصی, نادیده گرفته می‌شدند. 
گروههای اشرافی, انجمن نقاشان, انجمن تاجران؛ و 
دیگران دست به «نمایشهای دراماتيك شبانه»» و 
«اجتماعهای خانوادگی»ه می‌زدند. و در اين مجامع 
سرگرمیهای تئاتری اجرا می‌کردند. در ۱۸۷۵ حدود 
بیست و پنج گروه از اين دست به طور منظم در مسکو 
و سنت بطرزبورگ نمایش مي‌دادند. 

پس از لغو قانون انحصارها بسرعت بر تصداد 
تناترهای عمومی افزوده شد. اگر چه هنوز تثاترهمای 
دولتی از منزلت بیشتری برخوردار بودند. در اين دوره 


کیفیت تثاترهای محلی نیز بهتر شد. بیش از دهه‌ی 
۰ حتی بهترین شرکتهای نمایشی برای بقای خود 
ناجار بودند به شهرهای دیگر سفر کنند, و در این موارد 
نیز برای جلب توجه بیشتر, بازیگران ستاره به همراه 
خود می‌بردند. بازیگران محلی نیز اگر شهرتی 
می‌یافتند. به استخدام شرکت سلطنتی در می‌آمدند. در 
نمایشهای این دوره لباس و دکور ناچیسز بود. و 
دستیاران صحنه از میان افراد غیر حرفه‌یی برگزیده 
می‌شدند. در دهه‌ی ۱۸۷۰ هشت شهر روسی صاحب 
تئاتر دائمی بودند. اما گروههای موجود در اين تثاترها 
تا ۱۸۹۰ امکان استقرار دائمی را نداشتند. نخستین 
تئاتر محلی که شهرتی به هم زد متعلق به ن. ن. 
سلوتسُْف»: (۱۸۵۷ - ۱۹۰۲) بود. که بین ۱۸۹۲ و 
۲ در شهرهای کیف و دسا نمایش می‌داد. البته به 
غیر از چند شهر بزرگ, فعالیت تثاتری در روسیه در 
دست گروههای دوره گرد بود. در ۱۸۹۷ تثاترهای 
محلی نخستین اجتماع دست اندر کاران تثاتر را 
تشکیل دادند تا در باره‌ی مسائل مشترلا خود مشورت 

گرایش به انطباق دکور و لباس با واقعیست 
موجود. که در اروپای غربی حتی پیش از طرح 
واقعگرایی در شخصیتها و موقعیتها پیدا شده بود. در 
روسیه روند آرامی داشت. در ۱۸۵۳ در یکی از 
نمایشهای استر وفسکی تماشاگران حیرت زده شدند. 
زیرا دکور آن ساده بود و قهرمان زن به جای لباس و 
آرایش باب روز, در لباسی کتانی و با آرایشی طبیعی 
در صحنه ظاهر شد. پس از اين نمایش واقعگرایی در 
وکوراو باس وید دی فاترتالن که انتروفتگی ور 
آن نفوذ بسیار داشت بسرعت رواج گرفت. در ۱۸۸۵ 


۳۶۶ 





تصویر ۱۵. ۰۴۸ (9) طرحی از بوچرف برای ابرای ساحر, 


استروفسکی سرپرست این تناتر شد, و اين نخستین 
باری بود که يك حرفه‌یی در روسیه چنین وظیفه‌ای را 
برعهده می‌گرفت, اما متاسفانه پیش از آن که بتواند 
مقاصد خود را جامه‌ی عمل بوشاند. در همان سال در 
گذشت. 

تئاترهای روسی در دهه‌ی ۱۸۸۰ به دکورهای 
واقعگرایانه روی آوردند. و پیش از اين دوره تنها از 
دکورهای قرار دادی با حال وهوای محلی یا تاریخی 
استفاده می‌کردند. دکور واقعگرایانه را آندره آس 
رولر.۶» (۱۸۰۵- ۱۸۹۱) آلمانی در روسیه رواج داد. 
صحنه پردازیی روسی در اواخر سده‌ی نوزدهم در 
تسخیر رولیر بود. زییرا پس از او نیز شاگردان و 
مریدانش مقامهای عمده‌ی طراحی در تناترهای دولتی 
را عهده‌دار بوده‌اند. دکورهای باستانشناسانه و دقیق 


س از دهه‌ی ۱۸۶۰ و بتدریج پیدا شدند. در ۱۸۶۵ 
تناتر الکساندرینسکی: از يك باستانشنانس دعوت 
کرد تا نظارت بر انطباق تاریخی در دکور و لباس 
نمایشنامه‌ی مرگ ایوان مخوف را برعهده گیرد؛ بس از 
۰ نقاشان مهمی چون بوچارف»: و شیشگف» 
نیز توجه تماشاگران را به انطباق تاریخی در جزئیات 
صحنه جلپ کردند. در ۱۸۸۰ شیشکف در آکادسی‌ی 
هثر مسکو کلاسی برای طراحیی تثاتر ترتیب داد؛ و در 
دهه‌ی ۱۸۹۰ تعدادی از نقاشان برجسته‌ی روسی برای 
تثاترهای خصوصی طراحی می‌کردند. در سال ۱۸۸۵ 
بازیگران مایئینگن در مسکو نمایش دادند و پاسخ 
استروفسکی به شیوه‌ی کار آنها بیش از هر چیز 
برخورد روسها را در آن دوژان با تثاتر نشان می‌دهد: 
استروفتکین آنها را گروهی با انسداد. اما خسن 


۶۷ 
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حرفه‌یی خوانده که بیش از حد به جنبه‌های تماشایی 
تکیه می‌کنند, و از پس صحنه‌های تحسین برانگیز پر 
جمعیت خوب برمیآیند. از طرف دیگر توجه گروه 
مابنینگن به ارزشهای بصری, استروفسکی را عمیقاً 
تحت تأثیر قرار داد. هر چند بارهیافت روسها بشدت 
دز تاد برد, ا شتا نتلارسگن. کفته:ایسته درد سمل 
۰ ررسها سه مجموعه‌ی دکور تاریخی داشتند که 
آنها رابرای همه‌ی نمایشنامه‌ها کافی می‌دانستند. آنها 
آنقدر از این دکورها استفاده کرده بودند که بسیار 
کثیف و فرسوده شده بودند. او می‌افزاید که زسان 
بازیگر هنوز از لباسهای خوش برش و نامربوط خود 
دست برنمی‌داشتند. و شخصیتهای فرعی‌ی نمایشها 
ازلباسهای شلخته و مندرستان قابل تشخیص بودند. 

از نظر بازیگری گروه تئاتر مالی در مسکو برتر 
از گروه مستقر در سنت پطرز بورگ شناخته می‌شد. 
پرف ساذفکی:: (۱۸۱۸ - ۱۸۷۲) جانشین 
شچپکین, در اجرای آثار اسفروشکی جنان مهارتی 
داشت که تتاتر مالی را «خانه‌ی استروفکی» 
می‌خواندند. برف را سچپکین در تثاتر محلی کشف 
کرده بود. و در ۱۸۳٩‏ او را به تثاتر مالی آورد. و ایفای 
نقشهای دوم را به او سپرد. و سرانجام استروفسکی 
مناسب با سبكك اجرایی‌ی او نقشهای ویژه‌یی نوشت. 


تصویر ۱۵. .۴٩‏ طرحی از ا. رولر برای يك نمایش 
باله. برگرفته از کناب دکررهای تثاتر ررسی 
نوشته‌ی سیرکینا, 


شچپکین خود در ارانه‌ی جزئیات بیرونی‌ی 
شخصیتهایش تخصص داشت. اما توانایی‌ی ساذفسکی 
در آفرینش واقعیتهای درونی و بیرونی‌ی نقشها به ار 
امکان داد تا شخصیت پردازی را به درجه‌یی برساند که 
بیش از ار سابقه نداشت. 

بازیگران عمده‌ی دیگر در تثاتر مالی عبارت 
بودند از شومسکی. فدرتواء یرملوا. لنسکی. و یوزین. 
سرگئی شومسکی:::, (۱۸۲۱ - ۱۸۷۸) دنباله‌روی 
شچیکین بود. وسنت ار را در توجه به جزئیات و 
قابلیتهای تکنیکی ادامه داد. گلیکرسا فدوتوا»». 
(۱۸۴۶ - ۱۹۲۵) از شانزده سالگی به صحنه رفت؛ و 
در آثار استروفسکی درخشید. ماربا بریلو!۳۷» (۱۸۵۳ 
- ۱۹۲۸) کار خود را با باله آغاز کرد. و در ۱۸۷۰ به 
تثاتر روی آورد. در ۱۸۷۶ نخستین موفقیت خود را در 
نمایشنامه‌ی گودال گوسفندان»»» نوشته‌ی لوبه د وگا 
بق دیست ورد پرملرا از ود زا :از الاب اکتر 
نیز ادامه داد و نخستین زن بازیگر روسی بود که لقب 
«هنرمند خلق» گرفت. آلکساندر لنسکی:": (۱۸۴۷ - 
۸ در ۱۸۶۵ با بر صحنه گذاشت. و در ۱۸۷۶ در 
مسکو مستقر شد. بازی‌ی او را در نقش عشاق بسیار 
ستوده‌اند. للسکی معلم خوبی بود. و پس از ۱۸۹۸ در 
تئاتر ناوی», به عنوان کارگردان و معلسم کار کرد. 


۳۶۸ 


تصویر ۱۵. ۵۰. دکور نمایشی وای بر هوشمند 
ساخته‌ی سیشکف. برگرفته از کتاب دکورهای تثاتر 
روسی, نوشنه‌ی سیرکینا. 


آلکساندر یوژین»», (۱۸۵۷- )۱٩۲۷‏ مفسر برجسته‌ی 
نقشهای قهرمانی. و از مدافعان ثابت قدم واقعگرایی در 
جزئیات بشمار می‌رفت. وی در ۱۹۰٩‏ مدیریت تثاتر 
مالی را برعهده گرفت. 

گروههای مستقر در سنت یطرزیورگ, بخضلاف 
گروه مالی. بیشتر مایل به ارضای سلیقه‌های عمومی 
بودند. و گرایش به کار هماهنگ گررهسی نان 
نمی‌دادند. شاید به همین علت بازیگران ممتاز زیادی 
از آنجا برنخاستند. مهمترین بازیگران این شرکت 
عبارت بودند از مارتیلف, داویذف. و ساونیا. آلکساندر 





۳۶۹ 








مارتینف۰۳ (۱۸۱۶ - ۱۸۶۰) شاگرد کاراتیگین و 
بازیگر موفق نقشهای کمدی بود که توانست نوعی 
رافعگرایی نبیه به سيك شجیکین را به وجود آورد. 
ولادیمیر داریدُف:. (۱۸۴۹ - ۱۹۲۵) از ۱۸۶۷ تا 
۰ در تئاترهای محلی بازی می‌کرد و در اين سال 
به سنت بطرزبورگ آمد. و تا سال ۱۹۲۲ به ایفای 
نقش ادامه داد. او در نقشهای کمدی مهارت بیشتری 
داشت. و جزئیات راقعگرایانه را به شکلی کاملا 
نمایشی ارائه می‌داد. مارب ساوینا (۱۸۵۴- 
۵ از کودکی در صحنه بود و از ۱۸۷۴ به بعد در 


تصویر ۵۱.۱۵. طرحی از ای. ساوبتسکی برای 
ابرای ررمئو و ژولیت. 








تور ۱۵ 7 طرعی: از ای: وسآویسکن. برای ايراي, رو گنه‌دا: 


تاتر آلکساندرینسکی به ایفای نقش پرداخت. او را به 
خاطر صداقت در بازیگری و اجتناب از حرکات 
کلیشه‌ای ستوده‌اند. ساوینا بهترین نقشهای خود را در 
نقش زنسان اجتماعی در آنار گوگول, تورگنیف» 
استروفسکی, و تولستوی ارائه داد. 

تا دهه‌ی ۱۸۶۰ بازیگران با در حین کار و یا در 
مدرسه‌ی دراماتيك دولتی آموزش می‌دیدند. این مدرسه 
ترکیبی از دوره‌های بازیگری, رقص و آواز بود. بی از 
آن که انجمن موسیقی‌ی روسیه که مرکزی خصوصی 
بود در سال ۱۸۶۲ يك کنسرواتوار در سنت بطرزبورگ 
و یکی در مسکو تأسیس کرد مدارس دولتی نیز در 
شیوه‌ی کار خود تجدید نظر کردند. بدین معنی که 
کلاسهای اپرا و باله از کلاسهای بازیگری جدا شدند. 
و فارخ التحصیلان اين مدرسه دیگر لزوماً به استخدام 
تثاترهای سلطنتی در نمی‌آمدند. در ۱۸۸۲ رشته‌ی 
حرفه‌یی به عنوان بای‌ی استخدام در گروهها کنار 


گذاشته شد؛ گو اینکه هنوز بازیگران بر طبق تخصص 
خود استخدام می‌شدند. اما میدان انتخاب وسیعتر شده 
بود. 

کار گروهسی, به شیوه‌ی شرکت ساکس - 
ماینینگن, هنگامی در روسیه متداول شد که در سال 
۸ تناتر هنری‌ی مسکو بنیاد گرفت. تا پیش ازاین 
دوره تنها معدودی از شرکتهای دوسیِ به کار گروهی 
اهمیت می‌دادند و گروه او. ا. کرش (۱۸۵۲ - 
۲۱ در مسکو در میان آنها از اهمیت ویزه‌ای 
برخوردار بود. ۳ سطح نمایشهای خود را هميشه 
بالا نگه می‌داشت و نمایشنامه‌های مهمی از نویسندگان 
ارویای غربی را به صحنه می‌برد. و بازیگرانی تربیت 
کرد که به شهرت رسیدند. شرکت کرش تا ۰۱۹۳۲ 
سالها پس از مرگش, به کار خود ادامه داد. نمایشهای 
اولیه‌ی این شرکت دارای سبك یکدستی بودند. و در 
آنها همه‌ی نقشها با دقت انتخاب و کار می‌شدند. در 


۳۷۰ 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


دهه‌ی ۱۸۹۰ این وسواسها بتدریج ناپدید شدند. روی 
هم رفته در ۱۸۹۸ در کشور روسیه شرایط و امکانات 
تئاتری نو پایه‌ریزی شد. دوران نوین تثاتر روسی در 
اظان انتتاتیتتلاوسکن و عمیروزیج ۵ ذانشکو برد خا 
دستاوردهای گذشته را تثییت و تحکیم کنند. 


تناتر آلمان و اتریش, 
۰ - ۱۹۰۰ 


در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم تعداد درام نویسان قابل 
ذکر در آلمان اندك بود. بهترین درام نویسان آلمانی در 
دفه‌ی ۱۸۵۰ اوتو لودویگ: (۱۸۱۳ - ۱۸۶۵) و 
گوستاو فریتاگ (۱۸۱۶ - ۱۸۹۵) نام داشتند. 
لودویگ را می‌توان در جایی میان آرمان گرایی و 
طبیعت گرایی قرار داد. او با پایگاه سیاستی و 
اجتماعیی نهضت «آلمان جوان» مخالف بود. و بر آن 
بود که واقعگرایی باید از گرایشهای خاص جدا شود. 
بهتریسن نمایشنامه‌ه‌ای او عبارنند از جنگلب‌ان 
موروئی:»۰ (۱۸۵۰). که يك ترازدیی میاه حال شبیه 
به اتللو است و داستان سوء تفاهم میان دو دوست را 
مطرح می‌کند؛ و مکابیان:۰ (۱۸۵۴). که داستان قیام 
یهودای مکابی بر علیه آنتیوخوس است. امروزه 
فریتاگ را به خاطر نمایشنامه‌ی روزنامه نگاران»م, 
(۱۸۵۳) به یاد می‌آور ند. اين نمایشنامه‌ی طنز آمیز 
امور سیاسی‌ی يلك تهرستان کوچك را تصویر می‌کند. 
فریتاگ کتابی به نام فن درام۰ (۱۸۶۳) نوشت که 
مدتها یکی از رساله‌های عمده درباره‌ی ساختار 


۳۷ 


دراماتيك محسوب می‌شد. 

درام آلمانی زبان پس از مرگ هبل در ۱۸۶۳ رو 
به ضعف نهاد و تا دهه‌ی ۱۸۹۰ نتوانست خود را 
بازیاید. شاید بتوان گفت سطح عمومیی درام جدی در 
این دوران در آثار ارنست فن ی (۱۸۴۵- 
۹ تجسم یافته است. ویلدنبروخ از حامبان دو 
آتشه‌ی فرمانروایان هوهنزولر نهد و میراث توتنی بود. 
نمایشنامه‌های او پس از وحدت آلمان محبوبیت 
وسیعی به دست آوردند. او در نوشتن صحهه‌های 
پرجمعیت و تجسم زندگی‌ی طبقه‌ی کارگر استعداد 
قابل ملاحظه‌ای داشت. اما غالب آثار دراماتيك او از 
جمله سه گانه‌ی هایتریش و خانواد‌ی هاینریش0 
(۱۸۹۶) امروز ضعیف می‌نمایند. 

نمایشهای دهقانیی اسریش توسط لودویگ 
آنتسن گروبر:(۱۸۳۹- ۱۸۸۹) به حیات خود ادامه 
دادند, واو توانست با تجسم صادقانه‌ی زندگیی 
روستایی به این نمایشها جنبه‌ای جدی ببخشد. 
نمایشنامه‌ی کشیش کیرشفیلد:۳ (۱۸۷۰) انمکاس 
جنجالهایی است که در دوران او بر سر نظریه‌ی لغزش 
ناپذیریی پاپ در گرفته بود. و نمایشنامه‌ی خودکشیی 
مضاعف:۰ (۱۸۷۲) یادآور رومتو و ژولیت است. 
آنتسن گروبر کمدی هم می‌نوشت؛ مثلاً نمایشنامه‌ی 
مخالف خواننان.:». (۱۸۷۲) یادآور لیسیستراتما اثر 
آریستوفان است. آنتسن گروبر به خاطر وافعگرایی 
موجود در آنارش تا پایان عمر موفقیتی به دست نیاورد. 
اما پس از مرگش, هنگامی که طبیعت گرایی رواج 
یافت. شخصیتهای برگرفته از مکانهای مشخص در 
آثار او توجه گروهها را به خود جلب نمود. شهرت دیر 
رس او موجب شکوفایی درامهای روستایی گردید. در 





تثاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


نتبجه در ۰۱۸۹۱ در باواریاء تثاتری ویژه‌ی تولید و 
اجرای نمایشهای محلی تأسیس شد؛ این گروه برای 
نمایش به سراسر آلمان سفر می‌کرد. 

در اواخر سده‌ی نوزدهم تماشاخانه‌های واریهته. 
کاباره‌هاء تثاترهای تابستانی و باغهای تفریهی در 
آلمان بازار گرسی خافتند. دز ای دورد مخبوبیت. آبزکا 
نیز بویژه در وین رو به افزايش گذاشت. و حدود 
۸ با آثار أفنباخ", به اوج خود رسید. نخستین 
آهنگساز مهم آلمانی‌ی اپرتسا فرانتس فن سویه0 
(۱۸۲۰ - ۱۸۹۵ با آنساری جون فاتینیتزا۳ 
(۱۸۷۲) و شیطان بر روی زمین (۱۸۷۸) به شهرت 
رسید» اما بزودی پوهان اشتراوس::: (۱۸۲۵ - 
۵۹ با آثاری چون خفاش». (۱۸۷۴). شبی در 
ونیز» (۱۸۸۳). بارون کولی۱۸۸۵(:۸). و آنار 
سار دیگر از او برگذشت. ابرتا مدت درازی از 
جاذبه‌های عمده‌ی وین محسوب می‌شد. 

فقدان درام نویسان ممتاز در آلمان چندان 
محسوس نبود, جرا که آثار شکسپیر, لسینگ. گوته. و 
شیلر مجموعه‌های نمایشی‌ی آلمانی را بخوبی تغذیه 
می‌کردند. در اين دوران نمایشنامه‌های کلایست نیز 
جای خود را در میان آثار کلاسيك باز کرده بودند. 
همچنین پس از مرگ گریلپارتسر, کارگردانان آلمانی با 
اجرای هر چه مجللتر آنار او با یکدیگر رقاببت 
می‌کردند. 

پس از ۱۸۵۰ نمایشنامه‌های خارجی, بویژه آتار 
اسکریب. ساردو, اوژیه. و دومای پسر به طور روز 
افزونی به مجموعه‌های نمایشیی آلمان و اتریش 
پزستنده تا کمبود. آنان تافوی آلمائی .زا جبران کتند, 
خرران تیف عدرد. سا ۱۸3۲ با یدای یکت 


«نوین» بکلی سرآمد. 

بخلاف تغییراتی که در نیمه‌ی دوم سده‌ی نوزدهم 
در کشورهای دیگر صورت می‌گرفت. شرکتهای ثابت 
آلمانی از نظر منزلت و احترام سقوط چندانی نکردند. 
ثاید علت آن باشد که در آلمان گروههای عمده‌ی 
تثاتر از جانب حکومتهای ایالتی ویا ولایتی حمایت 
می‌شدند. اين تناترها حتی از وحدت آلمان در ۱۸۷۱ 
لطمه‌ی زیادی نخوردند. جرا که ابالات مستقل 
آلمانی. هویت محلی و بسیاری از ویژگیهای خود را 
هنوز حفظ کرده بودند. با این حال پس از ۱۸۷۱ تنها 
شهری که مرکز سیاسی و فرهنگیی آلمان محسوب 
می‌شد برلن بود. و هنگامی که در دهه‌ی ۱۸۸۰ تناتر 
دویچس:۱» تثانسر برلیشر:.۱۳ , و تاتر لسینگ 
گشایش يافتند, تثاتر در برلن تشخص واقعی خود را باز 
یافت. 

در اواخر سده‌ی نوزدهم مهمترین تناتر آلمانی 
زبان تثاتر بورگ در وین بود. شاید از آن رو که لاوبه و 
دینگلشتات برای این تثاتر نمايشنامه می‌نوشتند. 
هابنریش لاوبه (۱۸۰۶ - ۱۸۸۴) پیش از آن که 
مدیریست تئاتسر بورگ را عهده‌دار شود, یکی از 
نویسندگان مشهور مکتب «آلمان جوان» محسوب 
می‌شد, او از سال ۱۸۴۹ تا ۱۸۶۸ اداره‌ی تثاتر بورگ 
را بر عهده داشت. لاوبه متن نمایشنامه‌ها و بویژه بیان 
و شخصیت پردازی را در درجه‌ی اول اهمیت قرار 
می‌داد. تثاتر بورگ تحت نظارت لاوبه موقعیتی را که 
در دوران شرایفوگل داشت دوباره به دست آورد. در 
میان اعضای گروه این تناتر, که برتر از همه‌ی 
تتاترهای دبسگر بود. بوگومیل داویسن, آدلف 
سوننتال».» (۱۸۳۴- ۱۹۰۹) که بویژه درامهای اتساق 


۳۷۲ 





تصویر ۱۵. ۵۲. نمای داخلی نثانر بورگ در اواخر سده‌ی نوزدهم. 


پذیرایی‌ی او را ستوده‌اند. و شارلوته ولتر»." (۱۸۳۳- 

۷ یکی از ستارگان بین المللی‌ی آن روزگار, 
قرار داشتند. لاوبه مخالف دکورهای مجلل تاریخی بوده 
و بر آن بود که اين دکورها گیج کننده و «اپرایی»‌اند. او 
نخستین تهیه کننده‌ی آلمانی بود که از دکورهای 
جعبه‌یی استفاده کرد. و معتقد برد که این دکورها 
صمیمی‌تر و بی‌واسطه‌ترند. او هرگز وسایل صحنه را 
بیش از آنچه برای بازی ضرورت داشت در صحنه پر 
نمی‌کرد. سبك او واقعگراییی تدد و تیزی بود که 
هدفش بیشتر جلب توجه به بازیگران بود تا به زرق و 
برق صحنه. در تاریخ تهیه کنندگان تثاتر آلمان لاوبه 
موقعیتی همچون مونتین در فرانسه دارد. 


۷۳ 


بین سالهای ۱۸۷۰ و ۱۸۸۱ فرانتس 
دینگلشتات۳۰ (۱۸۱۴ - ۱۸۸۰) در تثاتسر بورگ 
جانشین لاوبه شد. او بر خلاف لاوبه دکورهای مجلل 
و منطبسق بر تاریخ را مورد تأکیسد قرار می‌داد. 
دینگلشتات به خاطر نمایشهایی که بیس ۱۸۵۱ و 
۷ در سراسر آلمان, و نیز به خاطر آثاری که بین 
۷ و ۱۸۶۷ در وایمار اجرا کرد شهرت فراوانی به 
دست آورد. او در سال ۱۸۵۱ نمایشنامه‌ی آنتیگون اثر 
سوفوکل را با باری‌ی معتبرترین محققان و هنرمندان و 
موسیقی دانان زمان خود در مونیخ به صحنه برد. نقطه‌ی 
اوج کارف‌ای او در ۱۸۵۴ احتمالا بر پایسی‌ی 
جشنواره‌ای (همزمان با نمایشگاه صنعتی‌ی مونیخ) در 





تصویر ۱۵. ۵۴. صحنه‌ی نهایی نمایتنامه‌ی دوم از 
سه‌گانه‌ی هبل به نام تیلرنگن که توسط فرانتس 
دینگلشتات در وایمار اجرا شد (۱۸۶۱). برگرفته از 
مجله‌ی لایپزیگ مصور (۱۸۶۱). 


مونیخ بود که در طول آن بازیگران برجسته‌ی آلمانی 
آثار گوته, شیلر, لسینگ. و دیگران را بازی کردند. اين 
واقعه چنان شوری برانگیخت که پس از آن برپا کردن 
جشنواره در سراسر اروپا رایج شد. شرکت دینگلشتات 
در وایمار اعتباری کسب کرد که از دوران گوته به بعد 
سابقه نداشت. او در اين تثاترها در ۱۸۵۹ سه گانه‌ی 
والنشتاین اثر شیلر, و در ۱۸۶۲ سه گانه‌ی نیبلونگن 
اثر جبل. و در ۱۸۶۴ تقریباً همه‌ی آثار شکسپیر را در 
عرض ی هفته اجرا کرد. که اقدام اخیر او انگیزه‌ی 


اصلی‌ی تا تین انجمن شکسپیر در آلمان گردید. 


تصویر ۱۵. ۵۵. فریدریش هاس در نقش هملت در 
یکی از نمایشهای خود که در لایپزیگ تهیه کرد. در 
اینجا صحنه‌ی نمایش در نمایش را می‌بینییم. 
کنده‌کاری روی چوب توسط نوت اکوال, ۱۸۷۱ 
موز تفاتره مونیخ. 





دینگلشتات در سال ۱۸۷۰ اداره‌ی تثاتر بورگ را بر 
عهده گرفت. و در آنجابا طراح لباس فرانتس گاول.» 
(۱۸۳۷- ۱۹۰۶). و طراح صحنه هرمان بورگهارت۳.۸ 
)۱٩۹۰۱ - ۱۸۳۴(‏ یکی از مجلل ترین نمایشهیای 
سده‌ی نوزدهم را به صحضه برد. در سال ۱۸۷۵ 
مجموعه‌ی آثار تاریخی‌ی شکسپیر را به گونه‌ی يك 
«مجموعه‌ی نمایشی»۷.» بیوسته اجرا کرد. و شاید 
بتوان گفت که اين مهمترین دستاورد او بوده است. 
یکی دیگر از مدیران تثاتر در اين دوره فریدریش 
هاسه.م (۱۸۲۷ - )۱٩۱۱‏ است. هاس بوییژه بیسن 





۳۷۴ 





۶ و ۱۸۶۸ در تثاتر کابورگ - گوتاءو همچنین بین 
۰ و ۱۸۷۶ در تئاتر شهرداریی لابیزیگ مورد 
توجه بسیار قرار گرفت. او را به خاطر اجرای آثاری 
چون هملت و تاجر ونيزی به شیوه‌ی چارلز کین بسیار 
ستوده‌اند. هاس نفوذ کین بر آئارش را اذعان کرده 
است. هاس که خود بازیگر ستاره بود. در نجوه‌ی 
انتخاب و استخدام بازیگران در شرکتهای نمایشی‌ی 
دیگر نیز تأثیر گذاشت. 

در ۱۸۷۵ انطباق تاریخی در نمایشها اگرچه 
تداوم بیگیری نداشت. اما همجون آرمانی در مان 
گروههای آلمانی پذیرفته شده بود. با این حال در 
نمایشنامه‌های مختلف متعلق به يك دوره‌ی تاریخی از 
دکورهای واحدی استفاده می‌شد. شاید بتوان گفت 
مهمترین نیاز گروهها در اين دوره به دست آوردن 
اجرای گروهی, و دقت در جنبه‌های هنریی کارها بود. 
اين نیاز را دو نوآور مهم عصر خود, واگنر و ساکس - 
مایننگن. چنان بشایستگی پاسخ گفتند که پایه‌مای 


نهضت نوین در تئاتر جهان به دست آنان ربخته شد. 


واگنر و ساکس - ماینینگن 


ریشارد راگتر».» (۱۸۱۳ - ۱۸۸۳) دريك خانواده‌ی 
اهل تثاتر تربیت یافت (ناپدری و چهار برادر و خواهرش 
در کار تثاتر بودند). اولین ایرای او دای فین۳۰(پریان) 
در ۱۸۳۱ نوشته شد. اما تا سال ۱۸۴۲ و ارائه‌ی اپرای 
رینتسی« توجه منتقدان را جلب نکرد. پس از 
موفقیت رینتسی او به‌عنوان رهبر نوازندگان اپرای درسدن 


۳۷۵ 





تصویسر ۰۱۵ ۵۶, (6) ریشارد واگتر موسیقیسدان, 
کارگردان زثاتر و اپراه و نوآور بزرگ سده‌ی نوزدهم. 


برگزیده شد. به خاطر شرکت در انقلاب ۱۸۴۸ دوازده 
سال را در تبعید گذراند. و در این دوران بود که 
توانست نظریاتی را قاعده بندی کند که راه تئاتر آینده 
را می‌گشود. 

واگنر گرایشهای دوران خود را به واقعگرایی رد 
کرد. و اعلام داشت که درام نویس باید اسطوره ساز 
باشد و نه ضبط کننده‌ی کار و بار خانگی. برای واگنر 
درام واقعی با جهان آرمانی سرو کار دارد. و اين جهان 
به محض ورود زبان روزمره رنگ می‌بازد. او می‌گفت 
درام را باید «در چشمه‌ی جادوییی موسیقی شستشو 
داده تا عظمت شکسپیر و بتهوون ترکیب شوند؛ و بر 
آن بود که موسیقی با نفمه و نواخت:» خود امکان 
کنترل پیشتری بر اجرای نمایش می‌دهد که درام 
گفتاری فاقد آن است. چرا که درام گفتاری وابسته به 











تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


استعدادها و تفسیر شخصیی اجرا کنندگان آن است. 
بنابر اين به نظر واگتر موثر بودن درام - موسیقی منوط 
به کار نمایشگر و قطعه‌ی موسیقی است. و اصرار 
داشت که مولف - آهنگساز باید بر همه‌ی جنبه‌های يك 
نمایش نظارت کند تا بخشهای پراکنده را در گزامت 
کونست ورله:۳ («با شاهکار هنری») يك کاسه کند. 
نیاز به يك کارگردان نیرومند و نمایشی وحدت يافته در 


تصویر ۱۵. ۵۷. و ۱۵. ۵۸ (*) دو تما از تثانر 
بایروت. در اين تثاتر برای نخستین بار ترکیب صحنه 
و جایگاه تثاتر عوض شد. و از سنت معماری تئافر 
عدول شد. در تصویسر ۱۵. ۵۷. دکور صحنه‌ی 
بارسیقال اثر واگنر دیده می‌شود. طراح این دکور 
ماکس بروخثر بود. 


تثاتر نوین. از دل اين عقاید به در آمد. 

واگنر علاوه بر نظریات تئاتری‌ی خود. از طریق 
کارهایش نیز تأتیر قابل ملاحظه‌یی بویژه بر معماری‌ی 
تئاتر, بر جای گذاشت. واگتر برای اجرای موسیقی - 
درام آرمانی‌ی خود نوع تازه‌یی از تتاتر آفرید. گفته‌اند 
ساختمان تلاتری که او بنا کرد نخست از طرف 
شینکل» در ۱۸۴۱ پیشنهساد شده بود. در ۱۸۶۴ 


2 ۳ 











نخستین نقشه‌ی ساده‌ی ایین تئاتر توسط گاتفرید 
سیمپر:۱۳۱ تهیه شد. سسمپر در تجدید بنای تئاتر فورچون 
با تيك همکاری داشت و بعدها اشخاص دیگری, از 
جمله معماری به نام ویلهلم نویمان»" و وتو 
بروخوالد:۷" و مکانیکی به نام کارل براند» روی آن 
کار کردند. اين اپرا که در اصل برای مونیخ در نظر 
گرفته شده بود سرانجام در بایروت ساخته شد. 
ساختمان تثاتر بایروت در ۱۸۷۲ آغاز شد و در 
۶ هب پایان رسید. شهرت این تاتر بلافاصله در 
سراسر جهان پیچید. و الهامبخش اصلاحات زیادی در 
طرح معماریی تثاتر شد. چون واگنر تثاتری را در 
نظر داشت که به طبقه‌ی خاصی تعلق نداشته باشد. از 
ترکیب سنتی‌ی غرفه. گود. و ایوان چشم پوشد. بخش 
اصلی‌ی جایگاه تثاتر باییروت از سی ردیف صندلی 
تشکیل می‌شد که به صورت پلکانی تا انتهای تالار 
پشت هم قرار می‌گرفتند. در طرفین تالار غرفه‌یی وجود 
نداشت. و حتی راهروی وسط صندلیها نیز حذف شد. 
و در دو طرف هر ردیف يك در خروجی قرار داده شد. 
در انتهای جایگاه تماشاگران (اودیتوریوم) غرفه‌ی 
وسیعی ساخته شد که ابوانهای کوچکی آن را احاطه 
می‌کردند. گنجایش کلی این تالار ۱۷۴۵ نفر بود. برای 
آن که تماشاگران از هر نقطه‌یی دید کافی بر صحنه 
داشته باشند جایگاه به شکل ذوذنقه ساخته شد که 
ضلع کوتاه آن در نزديك پروسینیوم ۱۵ مترء و ضلم‌بلند 
آن در انتهای تالار حدود ۳۵ متر بود. چون وضع 
صندلیها مشابه بود بهای بلیط برای همه‌ی صندلیها 
یکی بود. گود ارکسترا از چشم تماشاگران پنهان بود و 
بختن اعظم آن دز زیر صهی(بابیش‌سمنه]قراز داد 
شده بود. هیأت عمومیی تئاتر امکان می‌داد تا «جهان 





تصویر ۱۵. .۵٩‏ نقشه‌ی تثاتر راگنر در بایروت. 
برگرفته از کتاب تالارهای نوین اپرا و تناتس 
نوشته‌ی ساش (۱۸۹۸۰۱۸۹۶). 


تصویر ۱۵. ۶۰. (0) طرح محنه‌ی اپرای زیگفرید 
اثر راگنر, چنان که در سال ۱۸۷۶ در بایروت اجرا 





تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


راز آمیز دیگری» از واقعیتٍ جایگاه تماشاگران و 
جهان «آرمانی»ی صحنه ایجاد شود. این انیا تاريك 
شدن جایگاه در طول نمایش, و قاب کردن صحنه با 
پروسینیومی دولایه حتی شدیدتر می‌شد. 

مهمترین نو آرری‌ی اين تثاتر همان ترکیب 
جایگاه تماشاگران بو و طرح صحنه در حقیقت 
محافظه کارانه بود. کف صحنه به طرف انتهای آن 
شیب داشت و برای تغییرات صحنه از همان سیستم 
نرده - ارابه استفاده شده بود. تنها نوآرریی عمده در 
صحنه. تعیبه‌ی دستگاه بخار بود که می‌توانست ابر و مه 
واقعی ایجاد کند. و هنگامی که می‌خواستند صحنه‌ی 
پشت را عوض کنند. «برده‌ی بخاره‌ی در جلوی آن 


ایجاد می‌کردند. پروسینیوم این تناتر ۱۴ متر بهنا داشت 
و صحنه‌یی به عمق ۲۴ متر و عرض ۲۸ متر را قاب 
می‌کرد. در بالای صحنه حدود ۳۰ متر فضا در نظر 
گرفته شده‌بود و در ساختمان آن کارگاههای وسیع؛ 
انبار, لباس کنی, و فضاهایی برای تمرین پیش بینی 
شده بود. 

گر چه نظریبات واگتر بعدها اله‌امبخش 
رهیاتهایی داراسنگرا ده اس هدف از تهیندی 
نمایشهایی کاملاً راقعگرایانه (توهم آفریسن) بود. او 
نوازندگان را از کوك کردن ساز خود در گود ارکستر 
ممنوع می‌کرد. ر به تماشاگران اجازه نمی‌داد در هنگام 
اجرا کف بزنند. یا بازیگران را پس از پایان نمایش به 


تصویر ۱۵. ۰۶۱ (0) طرح صحنه‌ی اپرای والکیری اثر واگنر (۱۸۷۶). 











تصویر ۱۵. ۶۲. (*) طرح اجرایی ساخت ازدها برای نمایش زیگفرید. برای فیلمی‌که فرینیلانگ ساخت 
(۱۹۲۳). 


جلوی صحنه فرا خوانند. انطباق دقیق تاریخی در دکور 
و لباس در نمایشهای واگتر رعایت می‌شد» و وسایلی 
چون بانوراما نیز به وفور به کار می‌رفت. اصرار واگنر 
در جزئیات را شاید بتوان از اپرای زیگفریسد۳ 
دریافت؛ در اين نمایش اژدهایی را با ابعاد واقعگرایانه 
بر صحنه آررد که دهان و چشمهای ازدها حرکت 
می‌کردند. واگنر بر آن بود که توهم کاملی از واقعیت را 
در صحنه پیافریند. تجربه‌های واگنر در تثاتر پایگاه 
محکمی در سنت نمایشیی سده‌ی نوزدهم باقی 
گذاشت. و فرایافت او از «شاهکار هنری». وحدت, و 
معماریی تثاتر بسیاری از پیشروان تثاتر «نوین» را 


۳۷۹ 


<< سس" ۳ ااآا ۰ 


الهام بخشيد. 

در سالهایی که تالار اپرای واگنر ساخته می‌شد. 
گیزه رز میگری نام #بازیگران یگنر 
حال تکوین بود. از اواخر سده‌ی هجدهم در دوك نشین 
ماینینگن نمایشهایی اجرا می‌شد. و در ۱۸۳۱ در آنجا 
يك تثاتر دائمی ساخته شده بود.و تا ۱۸۶۶ که گئورگ 
درم:۳۰ (۱۸۲۶ - ۱۹۱۴) به حکومت رسید. این تثاتر 
نمایشهایی اجرا می‌کرد. گنورگ دوم دول ساکس - 
ماینینگن(۳ آموزشهای وسیعی در هنر دیده بود؛ در 
سالهایی که تيك در دربار پروس نمایش می‌داد او نیز 
در برلن بود؛ اجراهای شکسپیری‌ی چارلز کین را در 





لندن دیده بود؛ و نمایشهای قردريك هاس در کابورگ - 
گوتا۳. و کار گروه ممتاز تثاتر بورگ را نیز دیده بود. 
بنابراین پیش از آن که پروسیها ماینینگن را تصرف 
کنند. و اورا بر جای پدرش بنشانند. علایق او به تثاتر 
به ثمر رسیده بود. 

گئورگ درم به محض آن که بر اریکه‌ی حکومت 
نشست. دست به تغییراتی در مجموعه‌ی نمایشی‌ی 
تثاتر دربار زده و شخصاً نظارت بر آن را عهده دار شد. 
دوك ماینینگن در آغاز برای اداره‌ی تئاترش بسیار به 
فریدریش فُن بادنشتات»:۳ (۱۸۱۹ - ۱۸۹۲) وابسته 
بود. و پس از ۱۸۷۱ لودویگ شرونگ« (۱۸۳۷ - 
۰۱ جای بادنشتات را گرفت. شررنگ که به 


عنوان آوازه خوان کمدی آموزش دیده بود. در ۱۸۶۶ گا 


به عنوان بازیگر کمدی در تثاتر ماینینگن استخدام شد. 


هنگامی که به مدیریت اين تثاتر برگزیده شد حیرت ‏ 


اعضای شرکت را برانگیخت. زیرا سابقه‌ی کافی 
برای احراز اين مقام را نداشت. با ایسن حال باید 
گفت دراعتلای شرکت ماینینگن به اندازه‌ی خود دوك 
موثر بوده است. شرونگ مدیری خستگی ناپذیر بود. و 
توانست گروه خود را به سفرهای مختلف ببرد و آن را 
به شهرت برساند. سومین عامل موثر در اعتلای اين 
گروه ان فرانتس» (۱۸۳۹ - ۱۹۲۳) بازیگری بود 
که در ۱۸۷۳ به عنوان همسر سوم دولك با او ازدواج 
کرد. الن فرانتس پس از ازدواج با دوك مسژولیت 
انتخاب نمایشنامه برای شرکت. اقتباس متن و نظارت 
بر شیوه‌ی گفتار نمایشها را بر عهده گرفت. بنابراین 
مشکل بتوان امتیاز دستاوردهای شرکت را به يك نفر 
داد. اگر چه امروزه همه‌ی امتیازها به جناب دوك داده 


می‌شود. 


۳۸۰ 





تصویر ۱۵. ۶۳. صحنه‌ای از نمایش جولیوس سزار 
که توسط ساکس ماینبنگن در ۰۱۸۸۱ در تثاتتر در 
رری‌لین لندن اجرا شد. در اين صحنه آنتونی بر 
بالای جسد سزار خطابه‌اش را می‌خواند. برگرفته از 
اخبار مصور لشدن (۱۸۸۱). موزه‌ی تئاسره موزه‌ی 
ویکتوربا و آلبرت. لندن. 


شرکت ساکس - ماینینگن از ۱۸۶۶ تا ۱۸۷۴ 
منحصراً در ماینینگن تمایش می‌داد. و هنگامی که در 
۴ نمایثی را در برلن به صحنه برد. تماساگران 
خود را شگفت زده کرد. یس از این نخستین موفقیت. 
گروه ماینینگن يك سلسله سفرهای طولانی را آغاز 
گر بین ۱۸۷۴ و ۱۸۹۰ در سی و هشت شهر از ٩‏ 
کشور جهان نمایش داد. که کشورهای روسیه, سوند. 
اتریش, دانمارك, بلژيك. هلند. و انگلستان از آنجمله 
بودند. و در این مدت چهل و يك نمایشنامه را مجموعاً 





تصویر ۱۵. ۶۴. (۵) طرحی برای نمایشنامه‌ی خانم 


سارا سمپسن از ساکس - مایتبنگن. 


۰ بار به صحته برد. در ۱۸۹۰ هنگامی که سفرهای 
خود را متوفف کرد بیش از هر گروه نمایشیی دیگری 
در جهان منزلت داشت. 

دستاوردهای گروه بازیگران ماینینگن بیشتر در 
زمینه‌ی روشهای گروه بود و نه در اهداف. دوك همچون 
غالب تهیه کنندگان دوران خودش بر آن بود تا با 
دکورهای دقیقاً منطبق با زسان داستان نمایش و 





بازبهایی ملهم از زندگیی واقعی, توهمی از واقعیت را 
بیافریند. مجموعه‌ی نمایشیی ار را در درجه‌ی اول 
آثار شکسپیر. شیار, گربلیارتسر, و نمایشنامه نویسان 
رمانتيك سده‌ی نوزدهم تشکیل می‌دادند.و جز آن که ار 
نیز همچون بسیاری از گروهها آنار قدر اولی را 
انتخاب می‌کرد شباهتی به آنها نداشت. هر چند این 
شرکت چندین بار نمایشنامه‌ی ارواح۷ اتر ایبسن را 


تصویر ۱۵. ۰۶۵ (9) صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی متظاهرها ابر ایپسن, که نوسط دوك ماینینگن طراحی شده است. 








تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


اجرا کرد. اما در مجموع معمولا از میان تمایشنامه‌های 
معاصر خود. تنها آثار شاعرانه و رمانتيك را به صحنه 
می‌برد. 

همچنین گروه بازی‌گران ماییشگن مانند 
گروههای دیگر در سده‌ی نوزدهم در انطباق تاریخی‌ی 
اجرا اصرار داشت. دوكك هر سده‌ی میلادی را به سه 
بخش تقسیم کرده بود. و در هر عصر تفاوت ملیتها را 
مورد توجه فرار می‌داد. نتيجه آن که نمایشهای او 
سندیت بیشتری از گروههای دیگر داشتند. اين دقت 
بعدها حتی بیشتر شد, زیرا به بازیگران گروهش 
اجاز‌ی دستکاری در لباس: خود زانمن‌داد .دز سدهمی 
نوزدهم و در غالب تئاترهای جهان, بازیگران با خود 
لباس خویش را تهیه می‌کردند و يا در لباسهایی که 
شرکت در اختیارشان می‌گذاشت مطابق سلیقه‌ی خود 
دستکاری می‌کردند. بازیگران زن غالبا در زیر دامن 
خود بدون توجه به عصر مورد نظر ژپونهای پف دار 
می‌پوشیدند. دوگ همچنین اصبرار داشت جنس 
پارچه‌های لباسش را نیز مستند به واقعیت تاریخضی 


کند. و استفاده از پارچه‌های ارزان قیمت معمولی را 
کنار گذاشت. این گروه در صحنه‌ی خود از مبلمان 
واقعی استفاده می‌کرد که بسیاری از آنها را از فرانسه و 
ایتالیا می‌خرید. و برخی دیگر را سفارش می‌داد؛ او در 
تهیه‌ی وسایل و لباسهای صحنه از جمله زره زنجیری» 
زره فلزی, شمشیرهاء تبرهاء نیزه‌ها. و غیره دقت و 
ظرافت تمامی به کار می‌برد. در نمایشهای رومی 
بازیگران توگاهایی با دامنهای بسیار بلند می‌پوشیدند؛ 
و طرح مبلمان صحنه هموازه متعلق به زمان نمایش بود. 
موفقیهای بازی‌گران ماینینسگن موجسب شد که 
کارگاههایی برای ساختن وسایل صحنه تأسیس شوند. 
که در آنها مبلمان, وسایل صحنه, وسایل لباس و سلاح 
برای گروههای نمایشی تهیه می‌کردند. 

شبرکت ماینینگن همه‌ی لباسها: دکورهاء و 
وسایلی را که به کار می‌برد. خود طراحبي می‌کرد. 
نقاشیی دکورهای شرکت را معمولا برادران 
بروخنرهه. از تثاتر کاپورگ انجام می‌دادند؛ آنها طراح 
دکور واگنر و هاس نیز بودند. ماینینگن برای نخستین 





۳۸۲ 
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بار در دکورهای خود از رنگهای شدید استفاده کرد. 
پیش از آنها بازیگران در مقابل دکورهایی بازی 
می‌کردند که رنگهای فرم و کمرنگی داشتند. همین 
نوآرری بود که موجب شد منتقدان دکورهای او را 
زننده و شدید بخوانند. دوك مخالف نیسم پرده‌ی:»۲. 
بالای پروسینیوم بود. و برای بوشاندن بالای دکورها از 
برگ, تیرهای افقی. علائم مخصوص, مثل برچم و 
وسایل دیگر استفاده می‌کرد. از قرینه سازی در دکور 
اجتناب می‌کرد و آن را غیر طبیصی می‌دانست؛ در 
جزئیات دکور می‌کوشید ابعاد واقعی را در نظر بگیرد. و 
قطعات نقاشی شده را به شکل هماهنگی با قطعات سه 
بعدی تلفیق می‌کرد. دوك همچنین نخستین هنرمندی 
بود که کف صحنه را نیز بخشی از طرح کلی صحنه 
تلقی کرد. و خطوط کف صحنه را با درختهای افتاده, 
صخره‌ها پشته‌هاء پله‌ها و سکوها شکست. 

اگر چه دکور و لباس شرکت ماینینگن احتمالا 
برتر از همه‌ی گروههای دیگر بود. اما راز موفقیت و 
منشاء قدرتش بکدستی و وحدت شکل صحنه, و 


تصویر ۱۵. ۶۷. (9) صحنه‌ی خطایه‌ی آنتونی بر 
بالای جسد سزار در نمایشنامه‌ی جولیوس سزار. 
طرحی دیگر از شرکت ساکس - مابنینگن (۱۸۷۹). 
برگرفته از کتاب اساس تثاتر. 


بازی گروهی‌ی بازیگرانش بود. درك همان دفتی را که 
بر کار بازیگران اعمال می‌کرد. در امور تهیه صحنه نیز 
به کار می‌برد. چون وضع مالی‌ی شرکت امسکان 
استخدام بازیگران ستاره را نمی‌داد. گروه از بازیگران 
تازه کار, و یا بازیسگران قدیمسی‌ای که موفقیست 
چشمگیری به دست نیاورده بودند. تشکیل شده بود. 
اگر بازیگر میهمانی به گروه دعوت می‌شد. مجبور بود 
از قوانین شرکت بیروی کند.و توقع ستاره گری نداشته 
باشد. شاید برای جلوگیری از «عقده‌ی ستاره بودن» در 
نزد بازیگران. از همه‌ی آنهایی که نقش اصلی‌ی 
نمایشتاعدیی زپ عهده نزاشتند. می‌خوامسک تا بة 
عنوان سیاهی لشکر به صحنه درآیند. شیوه‌ی او موجب 
می‌شد که صحنه‌های پر جمعیست و شلسوغ در 
نمایشهای اين گروه بسیار موثر از آب درآیند. از آنجا 
که برای صحنه‌های شلوغ محدود به استفاده از 


بازیگران شرکت بود. معمولا تعداد جمعیت در این 
صحنه‌ها محدود می‌شد. و برای القای ازدحام ابعاد 
صحنه‌ها را کوچك می‌گرفت تا بازیگران در صحنه جا 
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نگیرند (و چنین بنماید که تعداد جمعیت آنقدر زیاد 
است که در صحنه جا نمی‌گیرند) و با طرح حرکات 
مورب و متقاطع برای سیاهی لشکر حالت اغتشاش و 
بلاطم در مشم را الها ی گزف درا بزاي تمربیج 
صحنه‌های شلوغ سیاهی لشکرها را به سه گروه تقسیم 
می‌کرد, و هر گروه را زیر نظر بازیگر پر تجربه ای قرار 
می‌داد. بعلاوه برای هر يك از افراد جمعیت در صحنه 
فردیت ویژه و گفتار معینی تعیین می‌کرد» و اين همه را 
با دفت در هم می‌آمیخت. نتیجه‌ای که از اين روش 
حاصل می‌شد با صحنه‌های شلوغ در گروههای دیگر 
تفارت چشمگیری داشت. وانقلابی محسوب می‌شد. 
دوك ماینینگن امکان آن را داشت که دوره‌ی 
تمرین نمایشهایش را به دلخواه طولانی کند. دوك 
نشین ماینینگن تنها»۸۰۰نفر جمعیت داشت, از اینرو 


تصویر ۰۱۵ ۶۸. طرح اصلی تصویر قبلی. مقایسه‌ی 
طرح و اجرای اين دو صحنه قایل توجه است. و نیز 
دقت در ترکیب‌بندی و گروه‌بندی تمایشهای اين گروه 
را در اين طرح می‌توان مشاهده کرد. موزه‌ی تئاتر, 
مونیخ. 





تثاتر این شهر تنها هفته‌ای دو روز نمایش می‌داد؛ و در 
سال شش ماه بیشتر باز نبود. از طرفی امکانات کار و 
قدرت دوك به او اجازه می‌داد به صورتی کاملا متفاوت 
با گروههای دیگر تمرین کند. هر نمایشی از همان آغاز 
با دکور, مبلمان. و وسایل کامل تمرین می‌شد. لباس 
گاه از شروع تمرینها آماده نبود. اما به هر حال روزها 
پیش از اجبرای نمایش در اختبار بازیسگران قرار 
می‌گرفت. بازیگران می‌بایست از همان روزهای اول 
تمرین«بازی» می‌کردند. تمرین هميشه پس از غروب. 
ویس از اتمام کارهای رسمی‌ی دوك آغاز می‌شد. و 
هر روز پنج تا شش ساعت طول می‌کشید, و آن قدر 
ادامه می‌یافت که برای اجرا آماده تشخیص داده 
می‌شد. حتی اگر لازم بود شش ماه تمریین ادامه 
می‌یافشت. چون حاضر شدن نمایش تاریخ معینی 
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نداشت, بسیاری از جزئبات در طول تمرین روشن 
می‌شد. معمولا برای تغییرات تازه‌یی که پیش می‌آمد. 
از جمله تنظیم دوباره‌ی صحنه. تمرینها متوقف 
می‌شدند. 
گرره بازیگران ماینینگن به خاطر واقعگرایی‌ی 
کمال یافته‌ی خود. که در همه‌ی جزئیات مراعات 
می‌شد. تأثیر قاطعی بر تماشاگران می‌گذاشت. بنابراین 
واقعگرایی. که از رنسانس به بعد آغاز شده بود. در 
آثار اين گروه به تکامل خود رسید. کار ایین گروه 
سرآغاز نهضتی شد که به نمایشی رحدت یافته 
می‌انديشید. در اين نهضت هر عنصر نمایشی چنان 
برگزیده می‌شد که در کلیت نمایش مستحیل شود. 
همچنین در اين نهضت بازیگران تثاتر به نفع کارگردان 
به عنوان هنرمند حاکم بر کل نمایش کنار رفتند. گروه 
ساکس - ماینینگن راه را بر مردانی چون آندره آز 
و استانیسلاوسکی هموار کرد تا براساس الگوی آن تثاتر 
نوین جهان را تأسیس کنند. در ۱۸۹۰ هنگامی که 
بازیگران ماینینگن سفر به کشورهای مختلف را متوقف 
کردند. درهای تازه‌یی بر تثاتر جهان گشوده شده بود. 





ان 


تاتر آمریکایی. ۱۸۵۰ - ۱۸۷۰ 


در اواخر سده‌ی نوزدهم آمریکا نیز درگیر همان 
جنبشهایی بود که در اروبا جریان داشبت. از طرف 
دیگر دولت آمریکا می‌کوشید مرزهای خود را گسترش 
دهد و اقتدار خود را بر مرزهای نو یافته تثبیت کند؛ گو 


اینکه بخش اعظم نیرویش صرف حفظ یکپارچگی‌ی 


۴۳۸۸۵ 


ملت آمریکا. و پرجمعیت کردن سرزمینهایی می‌شد که 
تصرف کرده بود. مهمترین حادثه‌ی نیم قرن آخبر 
سده‌ی نوزدهم در آمریکا جنگ داخلی بود که موجب 
برچیده شدن برده داری, ورهایسی از نود غرب 
روستایی منش شد؛ و سرانجام به بهای سنگین مال و 
جان ساکنانش, توانست وحدت ملی‌ی آمریکا را 
حفظ کند. گشادگی‌ی سرزمینهای غربی, و تهی بودن 
آنها از سکنه در آغاز , دستیابی به ثروت و امنیت را 
در آنجا مشکل می‌ساخت؛ به همین خاطر حادنه 
جویان و مهاجران کشورهای دیگر جهان. بویژه 
اروپایی. به جستجوی معادن غنی و مسکن رایگان به 
سوی غرب آمریکا سرازیر شدند. و در سر راه خود 
سرخپوستان بومی را رانداند. یا کشتند. و خود سرزمین 
آنهارا اشفال کردند. 

حرکت به سوی غرب. و نیاز به تجارت و صنعت 
انگیزه‌ی گسترش شبکه‌ی راءه آهن شد. و در پایان 
سده‌ی نوزدهم خط آهن از سراسر خالك آمریکا گذر 
کرد. نخستین خط راه آهن سراسریی آمریکا در 
٩‏ کامل شد,ردر دهدی ۱۸۸۰ خطوط دیگری بر 
آن افزوده شد. گسترش رسایط نقلیه. مسابقه بر سر 
تصاحب منابع زیر زمینی و بهره برداری از آنها را به 
همراه آورد. در اين دوران بسیاری از اروپاییان آمریکا 
را همچون جانور عظیم الجشه‌ای خروشان و فاقد 
فرهنگ و کمالات توصیف می‌کردند» اما از نظر مردم 
عامی‌ی سراسر جهان. آمریکا «سرزمیین فرصتهای 
جدید» بود که مهاجران را به سوی خود جذب می‌کرد. 
صف طویل مهاجران, از طرفی موجب افزایش نیروی 
کار و ازدحام جمعیت می‌شد. و از طرفی دیگر نعمت و 
تنوع با خود به همراه می‌آورد. دولت آمریکا. همچون 
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اروپا؛ آمادگیی برخورد با این گسترش وسیع و 
پیچیده را نداشت. از اینرو آن که درنده خوتر بود به 
بهای کشتار و غارت دیگران مکنتی به هم می‌زد. فریاد 
اصلاحات از دل این اغتشاشها برخاست - اصلاح 
شرایط کار. حقوق زنان, آموزش و پرورش. حقوق 
ملی. و امنیت در مقابل «دزدان صاحب‌منصب» - و تا 
سده‌ی بیستم پاسخ مژثری به اين فریادها داده نشد. 

تثاسر آمریکا در این دوره همچنان در حال 


گسترش بود. وضع شرکتهای نمایشی در شهرهای 


بزرگ آمریکا با همکاران اروپاییشان مشابه بود. اما در 
شهرهای کوچك کیفیت گروههای پيشاهنگ گذشته 
همچنان حفظ شده بود. و بازیگرانی که در شهرها 
موفق به یافتن کاری ثایت و امن نمی‌شدند بخت خود 
را در اردوگاههای کارگران معادن و شهرهای کوچك 
می‌آزمودند. پس تناتر آمریکایی نیز همچون زندگیی 
آمریکایی متنوع و پراکنده بود. 

با افزایش هجوم به سوی غرب. بویژه پس از 
کشف طلا در کالیفرنیا در سال ۱۸۴۸. تعداد تثاترهای 


تصویر ۱۵. .۶٩‏ (*) نماشاخانه‌ی کلیولند. آهایو. ایالات متحده‌ی آمریکا. 








۳۸۶ 
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سیار رو به افزایش نهاد. نخستین اجرای نمایش به 
زبان انگلیسی در کالیفرنیا در ۱۸۴۹ آغاز شد. در اين 
سال تئاتر عقاب ساکرامنتوه. هفته‌ای سه نمایش 
برای کارگران معدن اجرا می‌کرد. در سان فرانسیسکو 
نخستین تثاتر در ۱۸۵۰ گشایش یافت. و در سراسر 
دهه‌ی بعد معمولا چهار تئاتر در آنجا فعالیت می‌کردند, 
و از آن پس سان فرانسیسکو نخستین مرکز عمده‌ی 
تثاتری‌ی غرب آمریکا محسوب می‌شد. از ۱۸۵۳ تا 
۶ کاترین سینکلر (۱۸۱۷ - ۰)۱۸۹۱ همسر 


تصویر ۰۱۵ ۰۷۰ يك بازیگر نامحبوب در صحنه. 
تماناگران بر روی ار میبوه و گوجه‌فرنگی پرتساب 
می‌کنند. تثاتر بالدوین. سائفرانسیسکو, حدود ۱۸۷۰ 
برگرفته از مجموعه‌ی هنرهای تتانری هابلیتزل, 
دانشگاه تکزاس, آوسنین. 


طلاق گرفشه‌ی ادوین فورست. اداره‌ی تثاتنر 
متروپلیتن»۳ را بر عهده گرفت و نخستین تثاتر معتبر 
این ناحیه را بر با داشت. همه‌ی این کوششهای اولیه. 
بعدها تحت الشعاع تئاتر کالیفرنیاا» قرار گرفتند. اين 
تثاتر هنگامی که توسط مك کولو و لارنس پارت, در 
۹ گشایش یافت. بهترین تثاتر در سراسر آمریکا 


شناخته می‌شد. 
به‌رغم آن که سفر در آمریکا. چه ازراه خشکی وچه 
از راه آبی. متضمن پیمودن راههایی خسته کننده بود. 





۳۸۷ 
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ستارگان تناتر تقریباً بلافاصله سفر به مناطق دور افتاده 
را آغاز کردند. در میان نخستین ستارگانی که به غرب 
رفتند جونیوس بروتوس بوث, فرانك شانفراو و ج. و. 
والالف. پسر زا می‌توان نام بر غالب این استارگان از 
شرق آمریکا می‌آمدند. اما يك بازیگر محلی به نام لوتا 
کرّب تری۳ (۱۸۴۷ - ۱۹۲۴) نیز از غرب برخاست. 
کرّب تری که از سن هفت سالگی به صحنه رفته بود. 
ستاره‌ی سرشناس غرب شد. و در سن هفده سالگی به 
عنوان ستاره به شرق آمریکا رفت. او معمولا نقش 
جندین شخصیت راء. که ویژه‌ی او نوشته می‌شد. ایفا 
می‌کرد تا مهارت خود را نشان دهد. در بسیاری از 
نمایشهاء در نقش زن بی‌کس و کار و ژنده پوشی ظاهر 
می‌شد که در طول نمایش معدنچیان مست را بر سر 
عقل می‌آورد. و زندگیشان را تغیبر می‌داد. کرب تری 
در همه‌ی نمایشهایش امکان می‌یافت تا استعداد خود 
را در رقص, آواز و واختن بانجو عرضه کند. 

تثاتر غرب با احداث معادن جدید گسترش 
پیشتری می‌یافت. هنگامی که معدن نقره‌ی کامستاك 
در ۱۸۵۹ کشف شد. پنج تثاتر کامل و شش تماشاخانه 
برای نمایشهای سرگرمی در دهه‌ی ۱۸۶۰ در نوادا 
سیتی, در ایالت نوادا ساخته شد. شهرهای صاحب 
معدن دیگر از جمله آیداهوه مُنتاناه و کلرادو نیز 
گروههای نمایشی را به سوی خود جلب کردند. در 
اراخر دهه‌ی ۱۸۵۰ سر و کل‌ی گروههای نمایشی در 
ارگان نیز پیدا شد, و در ۱۸۶۱ در منطقه‌ی ویلایت نیز 
تقاتری ساخته شد. نخستین گروه حرفه‌یی در ایالت 
واشینگتن در سال ۱۸۶۲ شکل گرفت. اما تا ۱۸۷۹ 
هیچ تلاتر دائمی در آنجا ساخته نشد. 

مورمونهاه» در حوالی‌ی ۱۸۵۰ در ایالت یوتا 


اجرای نمایش را آغاز کردند. و در ۱۸۶۲ تثاتر سالت 
ليك:۳. نخستین تئاتر مهم شهر سالت ليك. ساخته 
شد. نمایشهای اين تثاتر در آغاز توسط گروههای غیر 
حرفه‌یی اجرا می‌شد. اما در ۱۸۶۳ بازیگران حرفه‌یی 
نیز به آنها بیوستند. و بس از ۱۸۶۵ يك شرکت 
نمایشی‌ی دائم در اين تثاتر مستقر شد. با افتتاح راه 
آهن سراسری در ۱۸۶٩‏ وضع تثاتر در مناطق غربی 
تحکیم یافته بود. 

بين ۱۸۵۰ و ۱۸۷۰ تعداد شرکتهای مستقر و 
ثابت در آمریکا رو به افزايش نهاد. تعداد اين شرکتها 
در ۱۸۵۰ سی و پنج بود و در ۱۸۶۰ به حدود پنجاه 
رسید. و این تعداد بس از ۱۸۷۰ ابت ماند. همچنین 
گروههای سیار بی‌شماری در مناطق کم جمعیت به 
اجرای نمایش می‌برداختند. هنوز در غالب شهرهای 
آمریکایی شرکتها وابسته به بازیگران ستاره بودند. گو 
اینکه تعدادی از مدیران تثاترها می‌کوشیدند با شیوه‌ی 
ستاره‌گری مبارزه کنند. در میان این قبیل مدیران سه 
تن از همه مهمتر بودند: میچل, برتن, و والاك. بسن 
۹ ور ۱۸۵۰ ویلیام میچل :۳ (۱۷۹۸ - ۱۸۵۶) در 
تثاتر اليمپيك گروه معتبری را سازمان داده بود که در 
آن بازیگر ستاره وجود نداشت. تثاتر او در آغاز به 
سرگرمیهای سبك اختصاص داشت. تا آن که ویلیام ا. 
رشن (۱۸۰۴ - ۱۸۶۰) همان سیاست را با 
درامهای معمولی ادامه داد. برتن متولد لندن بود. و بین 
۰۱ و ۱۸۲۲ در انگلستان در کمدیهای سبك ایفای 
نقش می‌کرد. او در ۱۸۳۴ به آمریکا آمد. او تا ۱۸۴۸ 
در فیلادلفیا بازیگری محبوب و مدیری موفق بود. و 
سپس به نیویورك رفت و در آنجا تثاتر چیمبرز 


استریت: را تأسیس کرد. و بیسن ۱۸۴۸ و ۱۸۵۶ 


۴۸۵۸ 


تصویر ۱۵. ۰۷۱ جایگاه تماشاگران در تثانر چیمبرز 
استریت. نیویورك. در دهه‌ی ۱۸۵۰ ویلیام برتن را 
می‌توان در صحنه مشاهده کرد. ستونهای متمدوٍ حایل 
ایوان در اين طرح قابل توجه است. در اين دوران 
ایوانهای معلق هنوز تکامل نيافته بودند مجموعه‌ی 
هنرهای نتاتری هابلیتزل, دانشگاه تکزاس, آوستین. 


یکی از معتبرترین تثاترهای آمریکا را به وجود آورد. 
چون تثاتر چیمبرز استریت ها ۸۰۰ نفر گنجایش 
داشت. برتن به تثاتر متروپلیتن نقل مکان کرد؛ اين 
تناتر در آن روزگار بزرگترین تثاتر جهان بود. برتن در 
اين تثاتر نتوانست موفقیت بیشین خود را حفظ کند. 
لذا به دعوت از بازیگران ستاره روی آورد. وی در 
۸ مدیریت تثاتر را کنار گذاشت. و در ۱۸۵٩‏ 
بکلی بازنشسته شد. بُرتن با اداره‌ی گروهی معتبر. و 
مجموعه‌ی نمایشی‌ی وسیع در تثاتر چیمبرز استریت» 
نشان داد که می‌توان بدون داشتن بازیگران ستاره نیز 
موفقیت حاصل کرد. او با اجرای آنار شکسپیر در 
دکورها و لباسهای مستند و منطبق با تاریخ منزلت 
هنری نیز به دست اورد. 

برتن پیش از بازنشسته شدن رقیبی به نام جیمز 
و. والاگ۳ پیدا کرده بود. والاگ در ۱۸۵۳ تثاتسر 
لیسیوم را اجاره کرد. و نام آن را به لیسیوم والاك تغییر 
داد. از ۱۸۵۵ تا دهدی ۱۸۸۰ لیسیوم والاك بهترین 
تثاتر آمریکایی محسوب می‌شد. پس از او. پسرش 
لستر والاك۳۰: (۱۸۲۰ - ۱۸۸۸) جانشین او شد, که 
از بازیگران محبوب نمایشنامه‌های رمانتيك بود. و تا 
۵ بابک برش زا انامه واه در گر وه ارت ی 





والاك بسر:. (۱۸۱۸ - ۱۸۷۳). بازبگر نقشهای 
تراژيك, نیز از شهرت خوبی برخوردار بود. تئاتر والاك 
با مجموعه‌ای متشکل از ار معتبر جهانی. سطح 
نمایشهای خود را بالا نگه می‌داشت. 

یکی دیگر از شرکتهای ممتاز آمربکایی توسط 
لاراکین:, (حدود ۱۸۲۰ - ۱۸۷۳) تشکیل شده بود. 
خانم کین بازیگری انگلیسی بود که پیش از آن باخانم 
وستریس کار کرده بود. پس از ایفای نخستین نقش 
خود در آمریکا در سال ۱۸۵۲ مدتی برای گروه والاك 
کار کرد. و سپس به نمایشهای سیار در آمریکا روی 
آررد. بین ۱۸۵۵ و ۱۸۶۳ در نیویورك. در تثاتری که 
خود اداره می‌کرد. نقش اول يك سلسله نمایشهای 
مجلل را به شیوه‌ی وستریس بر عهده گرفت. پس از 
۳ باز به نمایشهای سیار پرداخت. و در شبی که 
لینکلن» رییس جمهور آمریکا. در تثاتری متعلق به 
فورد در واشینگتن ترور شده لاراکین در صحنه بود. 

باید دانست که گروههای معتبر آمریکایی همه در 
نیویورك نبودند. تثاتر موزه. یکی از بهتری تثاترهای 
آمریکایی. در بوستن قرار داشت. این تثاتر منزلت خود 
را مرهون ویلیام وارن پسر»» (۱۸۱۲ - ۱۸۸۸) بود 
که از ۱۸۴۷ تا ۱۸۸۳ خود در این تثاتر بازی می‌کرد. 


۳۸۹ 
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تصویر ۱۵. ۰۷۲ (۵) خانم جان درو. مدیر يك گروه 
معتبر آمریکایی و بازیگر نقشهای اول. در اين نصویر 
ار را در نقش خانم مالاپروپ در نمایشنامه‌ی رقیبان 
اثر شریدان می‌بینیم. برگرفته از تاریخ اجمالی تناتره 
فیلیس هارتئول. 


بسیاری از منتقدان او را به خاطر تنوع نقشهایش 
بهترین بازیگر دوران خود می‌شناختند. تثاتر آرچ 
استریت در فیلادلفیا, تحت سرپرستی‌ی خانم جان 
ذرووی (۱۸۲۰ - ۱۸۹۷), که نام اصلی‌ی او لونیسا 
لین,... بود به خاطر گروه خوب, و تربیت بازیگران 
جوان. در سراسر آمریکا مشهور شد. خانم درو که از 
کودکی با بر صحنه گذاشته بود, در ۱۸۲۷ به امریکا 
آمد. و در ۱۸۵۰ با جان درو (۱۸۲۷- ۱۸۶۲) بازیگر 
نقشهای ایرلندی ازدواج کرد. خانم درو اگرچه از سال 
۰ تا ۱۸۹۲ تثاتر آرج استریت را اداره می‌کرد. 
اما در دهه‌ی ۱۸۶۰ محبوب شد. او بس از ۰۱۸۷۰ 
بویژه در نقش خائم مالا پروپ. سفرهای درازی برای 
نمایش انجام داد. جان ه. مك ویکره (۱۸۲۲ - 
۶ در شیکاگو یکی دیگر از مدیران ممتاز تثاترهای 
آمریکایی بود. مك ویکر که مدتی با لودلو و اسمیت کار 
کرده بوده و نقش یانکی را از ذن ماربل" به ارث 
برده بود. در ۱۸۵۷ خود يك شرکت نمایشی‌ی مستقل 


۳۹۰ 





تأسیس کرد. و تا پایان عمر تثاتر خود را به درجه‌بی 
رساند که از بهترین تثاترهای آمریکایی در خارج از 


نیویورگ بشمار می‌رفت. در سنت لوییس نیز پن 
دباره»» جانشین لودلو و اسمیت شد. و از ۱۸۵۳ تا 
دهه‌ی ۱۸۸۰ اجرای نمایش در آن منطقه را در اختیار 
خود گرفت. 

میان سالهای ۱۸۵۰ و ۱۸۷۰ سازمان اصلی‌ی 
نمایشهای آمریکایی در دست تثاترهای استانده و 
دائمی بود. اما بتدریج يك سلسله نوآوریها موجبات 
ضعف این سازمان جا افتاده را فراهم آورد. یکی از 
زیانبارترین بدعتهاء پیدایی نمایشهای پر اجرا بود. تا 
پیش از ۱۸۵۰ حتی نمایشهای موفق نیز بیش از ۱۵ 
شب پیایی اجرا نمی‌شدند و پس از آن وارد مجموعه‌ی 
نمایشی شده و بتناوب با آثار دیگر اجرا می‌شدند. در 
۲ - ۱۸۵۳ نمایشنامه‌ی کلبه‌ی عموتامده» ۳۰۰ 
شب پیابی بر صحنه رفت. اگر چه چنین نمایشهایی در 
آن دوران اندك بودند. اما از يك گرايش تازه خبر 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


می‌دادند. گرایشی که موجب شد حتی شرکتهای ممتاز 
هم بازیگران را برای مدت طولانی‌تری استخدام کنند. 
میانگین اجرای نمایش در تثاتر موزه‌ی بوستن در 
دهه‌ی ۱۸۶۰ از ۱۴ تا ۴۰ شب پیایی بود. و در دهه‌ی 
۰ این تعداد به ۲۰ تا ۵۰ شب. و در دهه‌ی ۱۸۸۰ 
به ۵۰ تا ۱۰۰ شب رسید. 

افزايش تعداد اجراها از حجم مجموعه‌های 
نمایشی کاست. در ۱۸۵۱ - ۱۸۵۲ تثاتر موزه‌ی 
بوستن ۱۴۰ نمایش (۶۸ نمایش بلند و ۷۲ نمایش 
اختتامیه) در مجموعه‌ی خود داشت. اما در ۱۸۷۵ اين 
تعداد به ۷۵ نمایش, و در ۱۸۹۳ به ۱۵ نمایش کاهش 
یافت. در ۱۸۵۵ - ۱۸۵۶ تثاتر والاك ۶۰ نمایشنامه در 
مجموعه‌ی خود داشت. اما در اواسط دهه‌ی ۱۸۷۰ به 
۵ تا ۲۵ نمایشنامه, و در اواسط دهه‌ی ۱۸۸۰ به تنها 
۵ تا ۱۰ نمایشنامه اکتفا کرد. اگر چه بخش عمده‌ی 
این کاهشها از حذف تدریجیی اختتامیه‌ها حاصل 
می‌شد. که اين کار از حدرد ۱۸۷۰ آغاز شده بود. اما 
رهیافت تازه‌ی مجموعه‌های نمایشی نیز در اين امسر 
دخیل بود. در اين رهیافت يك سلسله نمایش موفق 
برای اجراهای دراز مدت تهیه می‌شد, و در فاصله‌ی 
توقف اجرای آنها نمایشهای قدیمی به اجرا در می‌آمد. 

با افزایش تعداد اجراها نمایشنامه‌های تازه مورد 
توجه بیشتری قرار گرفتند. بین ۱۸۵۰ و ۱۸۷۰ بخش 
اعظم مجموعه‌های نمایشی از آثار شکسپیر و آثار 
استانده‌ی دیگر تشکیل می‌شد. اما آثار پراجرا غالبا از 
میان نمایشنامه‌های تازه انتخاب می‌شدند. در این درره 
اقتباس از رمانهای تازه. ملودرامها. خیالبازیها و 
بورلسکها از همه معمولتر بود. شاید بتوان گفت 
محبوبترین نمایشنامه‌ی اين دوره کلبه‌ی عمو تام بوده 


۴۱ 


است که بر اساس داستان هریت بیجر استو«ه» به 
همین نام نوشته شده بود. اگر چه اين داستان بارها به 
صورت نمایشنامه اقتباس شده بود, اما محبوبتریین 
روایت نمایشیی آن متعلق به جورج ل. آیکنر:ه» بود 
که نخست در شهر تروی» در ایالت نیویورك. اجرا شد. 
اين اقتباس ابتدا به صورت دو نمایشنامه‌ی دنبال هم 
نوشته شده بود, اما بعدا به صورت نمایشنامه‌یی شش 
پرده‌بی درآمد. روایت تازه‌ی این داستسان برای 
خانسواده‌ی هاوارد نوشته شده بود که جورج س. 
هاوارده» در نقش سنت کلرء خانم هاوارد در نقش 
تاپسی, و دخترشان کُردلیا۰" در نقش اوای کوچاد» تا 
سال ۱۸۸۷ آن را اجرا می‌کردند. شوق اجرای کلبه‌ی 
عمو تام پیش از ۱۸۶۰ به سردی گراییده بود. اما بار 
دیگر در دهه‌ی ۱۸۷۰ زنده شد. چنان که در اين دهه 
حدود پنجاه شرکت سیار آن را اجرا می‌کردند. در 
۷ هنوز دوازده شرکت نماشی تنها به اجرای اين 
نمایشنامه اشتغال داشتند. 

جای تعجب است که داستان خانم استو درباره‌ی 
سیاهپوستان تا بدین پایه محبوب شد, درحالی که 
نمایشنامه‌ی فرارهه» (۱۸۵۸) قدیمترین نمایشنامه‌یی 
که توسط يك سیاهپوست مورخ آمریکایی به نام ویلیام 
ولز برارن» (حدود ۱۸۱۶ - ۱۸۸۴) وشته شده بود 
هرگز به صحنه نیامد. براون در کودکی برده بود. و 
نمایشنامه‌ی فرار را بر اساس داستان برده‌یی به نام 
گلن و همسرش نوشته بود. او تنها به اين خرسند بود 
که کتایش را در مجامع ادبی و ضد برده‌داری بخواند. 

جالبتر ایین که تا نیمه‌ی درم سده‌ی نوزدهم 
بازی‌گران سیاه تنها اجازه داشتند به شکل 
کاریکاتورهایی از يك کاریکاتور, یعنی در گروههای 
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خنیاگران سیاه نمایش بدهند. نخستین گروه خنیاگران 
سیاه در ۱۸۵۲ تشکیل شد. و پس از آن بسرعت بر 
تعداد آنها افزوده شد. در این گروهها سیاهان 
آمریکایی ناچار بودند به تقلید از همکاران سفید پوست 
خود چهره‌ی خود را با رنگ سیاه» و لبها را با رنگ 
سرخ رنگ آمیزی کنند. و موهای مصنوعی (ویگ) 
آشفته‌ای بر سر نهند. از میان همین گروهها تعدادی 
بازیگر تخصصی به عالم نمایش عرضه شد. بعلاوه, 
نمایشهای موزیکال سیاهان از دهه‌ی ۱۸۹۰ به بعد از 
دل اين گروهها زاده شد. 

بورلسك - خیالبازی نیز. همچون انگلستان بین 
۰ و ۱۸۷۰. یکی از محبوبترین شکلهای نمایشی 
بود. در اين نمایشها آثار مشهور, بازیگران, و با 
حوادث روز مورد هجو قرار می‌گرفتند و همراه با 
رقص و آواز به سلیقه‌های دوستداران کمدی پاسخ 
می‌دادند. ‏ جان بروگام»ه» (۱۸۱۰ - ۱۸۸۰) شاد 


موفقترین نویسنده‌ی بورلسك باشد. او ایرلندی بود. و 
پیش از آمدن به آمریکا در سال ۱۸۴۲ با خانم 
وستریس همکاری داشت. بروگام بازیگر کمدی‌ی 
محبوبی بود که چندین بار نیز بخت خود را به عنوان 
مدیر تثاتر آزمود. اما موفقیتی حاصل نکرد. او تعدادی 
رمان معروف را به صورت نمایشنامه درآورد. و خود نیز 
تعدادی نمایشنامه نوشت, که پو - کا - هون - تاس«ه۳۵» 
یا وحشیی نجیب:», (۱۸۵۵). شاید بیش از دیگر 
آثارش معروف شد. اين نمایشنامه هجویه‌یی بر سنت 
«وحشیان نجیب» بود. که بویژه از دهه‌ی ۱۸۲۰ رواج 
بسیار داشت. او آثار دیگری نیز به شیوه‌ی بورلسك 
نوشت و اجرا کرد. جورج ل. فوکس:: (۱۸۲۵ - 
۷ یکی از با استعدادترین بازیگران کمدی در 
سده‌ی نوزدهم, به خاطر تقلیدهای مسخره آمیزش از 
مکبث, ریچارد سوم. و هملت مشهور شد. او همچنین با 
نمایش هامپی دامپی:۲۶ (۱۸۶۸) بانتومیم را جانی تازه 


۳۹۲ 
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بخشید. و در اين نمایش بیش از +۱۲۰ بار به نقش 
دلقك ظاهر شد. خانم جان وود (۱۸۳۱ - ۱۹۱۵) 
نیز احتمالك بهترین بازیگر زن در نمایشهای بورلسك 
در دوران خود باشد. که بویژه در نمایشنامه‌های زیبای 
خفته:». و زیبایی با گیسوان طلایی:»,», بلند آوازه شد. 

در میان درام نویسان جدی در اين دوره جورج 
هنری بوکره» (۱۸۲۳ - ۱۸۹۰) ممتازتر از دیگران 
بود. بوکر پدر و مادر ثروتمندی داشت. و در ۱۸۴۸ 


نوشتن را آغاز کرد. نخستین نمایشنامه‌ی او کالی 


نوس(وم» در لندن توسط گروه فلیس اجسرا شد. 
نمایشنامه‌ی فرانچسکا دا ریمینی (۱۸۵۵) نوشته‌ی 
بوکر را بسیاری از صاحبنظران بهترین ترازدی‌ی 
شاعرانه‌ی آمریکایی در سده‌ی نوزدهم می‌شناسند. 
بوکر برای کسب امنیت قانونی برای درام نویسان 

شش زیادی‌کرد. و در سال ۱۸۵۶ شاید به واسط‌ی 
فعالیتهای او بود که قانون حق مولف تصویب شد. 
متأسفانه اين قانون تأثیر چندانی نگذاشت, زیرا تنها 
کاری که انجام می‌داد ثبت آثار دست اول در محاکم 
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محلی بود. تفییر محل ثبت به کتابخان‌ی کنگره در 
۰ این وضع را تا حدی اصلاح کرد. اما امنیت 
کامل درام نویسان آمریکایی زمانی تضمین شد که 
ایالات متحده‌ی آمریکا توافقنامه‌ی بین المللی‌ی 
۰۱ بدرباره‌ی حق مژلف را پذیرفت. و نیز در ۱۹۰٩‏ 


آن را مورد تجدید نظر قرار داد. 


تناتر آمریکایی, ۱۸۷۰ - ۱۸۹۵ 





در سالهای میان ۱۸۷۰ و ۱۸۹۵ دگرگونیهای عظیمی 
در تثاتر آمریکایی پیدا شد؛ از جمله این که اعتبار 
گروههای سیار بر گروههای مستقر و ساکن چربید. 
نیویورك بدل به تنها مرکز تولید نمایش گردید. و نظام 
مجموعه‌های نمایشی (رپرتوار) از میان رفت و جای 
آن را نمایشهای منفرد و پر اجرا گرفت. در ۱۸۷۰ 
شرکتهای ثابت نمایشی در آمریکا به اوج گسترش 
خود رسیده بودند. تعداد پنجاه شرکت ثابت موجود در 
سال ۱۸۷۰. در ۱۸۷۸ به بیست. در ۱۸۸۰ به هشت, و 
در ۱۸۸۷ به چهار رسید و در ۱٩۰۰‏ عملاً اینگونه 


تصویر ۱۵. ۷۵. تثاتر نیبلو در نیویورلد, در ۱۸۷۲. در 
اين صحنه يك باله‌ی خیالبازی در حال اجرا است. 
مجمرعه‌ی هنرهای تثاتری هابلیتزل, دانشگاه 
تگزاس, آوستین. ۱ 


شرکتها از میان رفتند. 

اگر چه دلایل بسیاری بر این تفیبرات می‌توان بر 
شمرد. اما شاید مهمترین دلیل به وجود آمدن شرکتهای 
امن پاش این شرکها عسراط با بازسگراخ 
ستاره و همه‌ی اعضا و وسایل خود سفر می‌کردند. سفر 
دسته جمعی‌ی گروه با وسایل دنباله‌ی منطقی‌ی سفر به 
همراه ستارگان بود. در دهه‌ی ۱۸۴۰ بازیگران نقش 
اول گروهی از بازیگران نقش دوم را نیز به همراه 
می‌بردند. زیرا مطمثن نبودند که شرکت, میزبان آنها 
بتواند بازیگران دیگر را تأمین کند. 

در باره‌ی خاستگاه شرکتهای مختلط میان 
مورخان توافق وجود ندارد. بوسیکولت ادعا کرده است 
که این شیوه را در حوالی‌ی سال ۱۸۶۰ آغاز کرده 
است.» و گروهی را به همراه نمایشنامه‌ی کالین باون 
به سفر فرستاده است. اما اين مربوط به انگلستان 
است. در کتابی که در ۱۸۵۹ در آمریکا چاپ شد. به 
گروههای مختلطی اشاره شده است که پیش از این 
تاریخ وجود داشته‌اند. جوزف جفرسن سوم. نیز ادعا 
دارد که در اين راه پیشگام بوده است. اما باید گفت که 
این سنت احتمالاً نخست توسط شرکت مختلط هاوارد 
- آیکن با نمایشنامه‌ی کلبه‌ی عموتام در ۱۸۵۲ 


۹۴ 





تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


بی‌ر بزی شد, اما ادامه‌ی آن به واسطه‌ی جنگ داخلی 
متوقف ماند. و در ده‌ی ۱۸۷۰ با گسترش سریع راه 
آهن. که امکان حرکت گروه را با همه‌ی وسایل میسر 
می‌ساخت. دوباره سر برآورد. در ۱۸۷۲ لاورنس 


تصویر ۱۵. ۰۷۶ (9) جوزف جفرسن در نمایشنامه‌ی 
ریپ فن وینکل نوشته‌ی بوسیکولت. 


بارت:۳ همه‌ی اعضای گروه خود را به سفر برد. اما 
دکور به همراه خود نبرد؛ و در ۱۸۷۶ نمایشنامه‌ی 
رزمیشل»», را به همراه همه‌ی اعضا و دکور و وسایل 
صحنه به سفر فرستاد. در فصل نمایشیی ۱۸۷۶ - 
۷ حدرد ۱۰۰ شرکت مختلط در راههای آمریکا 
در رفت و آمد بودند. و در ۱۸۸۶ این تعداد به ۲۸۲ 
رسید. 

در سالهای اولیه‌ی سفر گروههای مختلط, 
گروههای ساکن محلی, در فاصل‌ی غیبت گرره میهمان 
در تئاتر خود نمایش می‌دادسد. و هنگامی که گر وه 
میهمانی به شهر می‌آمد. آنها برای نمایش به 
شهرستانهای مجاور می‌رفتند. هنگامی که تماشاگران 
محلی حمایت خود را از گروههای ساکن شهرستان 
سلب کردند و به گروههای سیار دل بستند. مدیران 
تثاترهای شهرستانی بازیگران خود را جواب کردند و 
تنها به تثاترداری برداختند. نظام جدید نتوانست 
شیوه‌ی ستاره گری را پایان دهد. بلکه از آن پس 
ستارگان نیز به همراه گروه خود به سفر پرداختند. 
هنری ایروینگ بین ۱۸۸۳ و ۱٩۰۲‏ هشست بار, 
سالوینی بین ۱۸۷۲ و ۱۸۸۹ پنج باره کوکلن بین 
۹ و ۱۹۰۰ سه بار. و سارا برنارد بين ۱۸۸۰ ر 
۸ به با به آمریکا سفر کزدند. ستارگان کشورهای 
دیگر مجموعصه‌ی کوچسکی را در برنامسه‌ی خود 
می‌گنجانيدند. اما گروههای آمریکایی غالبا تتها يك 
نمایشنامه را در سفرهای داخلی اجرا می‌کردند. 





۳۹۵ 


۰.۳ س<«< << سم مت ع- - حس تا سب تست -۰-۰پ۰ هس .۰ 





پیداست که همه‌ی اين تغییرات یکشبه پیدا نشد 
و شرکتهای مهم آمریکایی سالها در برابر آن مقاومت 
می‌ورزیدند. با این حال شرکت والاك در ۱۸۸۸ تثاتر 
آرج استریت دز :۱۱۸۹۲ و تانیو: موزه‌ی: پوستن,.ذر 
۳ مجور به تعطیل شدند. اما باید دانست که 
پیشرفتهای عمده‌ی تلاتری در آمریکا میان ۱۸۷۰ و 
۵ از گروههایی حاصل شد که ثابت بودند. در 
میان معتبرترین گروههای ثابت آمریکایی گروه ادوین 
بوث. آگوستین دالی, و استیل مكك کی قابل ذکرند. 

ادوین بوت (۱۸۳۳ - ۱۸۹۳) پسر جونیوس 
بروتوس بوث. از نوجوانی پدرش را در سفرها همراهی 
می‌کرد, و در سال ۱۸۴۹ برای نخستین بار در بوستن 
به صحنه رفت. از ۱۸۵۲ تا ۱۸۵۶ با شرکتهای 
مختلفی همکاری کرد و یه کالیفرنیا. استرالیاء و غرب 
آمریکا سفر کرد. و سرانجام در تثاتر برتن در نیویور 
به صحنه رفت. او از ۱۸۵۶ تا هنگام مرگ یکی از 
مهمترین ستارگان تتاتر آمریکا محسوب می‌شد. در 
۳ تناتر وینتر گاردن» در نبویورك را اجاره کرد. 
و در آنجا تعدادی از آثار شکسییر را تهیه کرد. این 


۳۹۶ 


تصویر ۱۵. ۷۷. طرحی از نمایشنامه‌ی کالین باون, 
نوشته‌ی بوسیکولت. برگرفته از نسخه‌ی اجرایی 
نمایشنامه. حدود ۱۸۶۵ 


تصویر ۱۵. ۷۸ (*) ادوین بوت از تهیه‌کنندگان و 
بازیگران عمده‌ی آمریکایی آنار تکسپیر در نقش 
هملت. در اواخر سده‌ی نوزدهم. برگرفنه از کناب 
تاریخ تثاتر, نوشته‌ی جورج فریدلی, و جان ا. ریوز. 
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نمایشها برترین نمایشهای شکسپیری بودند که تا آن 
زمان در امریکا اجرا شده بودند. نمایش هملت او ۱۰۰ 
شب بیایی به اجرا درآمد. که تا سده‌ی بیستم در 
آمریکا بی‌سابقه بود. پس از آن که برادرش لینکلن 
رییس جمهور آمریکا را به قتل رساند. مدتی از تثاتر 
کناره گیری کرد. در ۱۸۶۹ تثاتری به نام تثاتر بوت», 
مطابق سلیقه‌ی خود ساخت. و در ساختمان آن 
ابداعات چندی را عرضه کرد. کف صحنه را صاف و 
بدون شیار گرفت؛ چندین بالاکش در صحنه تعبیه کرد 


تصویر ۱۵. ۰۷۹٩‏ بشت صحنه‌ی تثاتر برث. ۱۸۷۰. 
کاربرد تله (بالاکش هیدرولیك) برای بالا و پایین 
بردن وسایل و قطمات دکور در اینجا قابل‌توجه است. 
اين یکی از نخستین صحنه‌ها در ساختمان تئاتر است 
که کف صحنه‌ی مستقل دارد و استفاده از شیارها را 
کنار گذاششه است. دارستهای سقف برای نگه 
داشتن قطعات دکور به جای شیارهای کف صحنه نیز 
قابل توجه‌اند. از مجل‌ی آپلدتن. سال سوم (۲۸ مه, 
۰ 





که قادر بودند قطعات دکور را تا ۱۵ متر از زیر صحنه 
(و کارگاه دکور) بالا بکشند؛ و دستگاههای پرواز 
دیگری کار گذاشته بود که قطعات دکور را تا ۲۳ متر 
بالا می‌کشیدند. بوث برای نخستین بار و سالها پیش 
از ایروینگ در انگلستان» دکورهای سه بعدی را 


ازادانه در صحنه می‌کاشت. تثاتر بوث پیش صحنه 


نداشت. و برای ایجاد توصم واقعیت در آن از 
دکورهای جعبه‌یی استفاده می‌شد. او جنان نمایشهای 
مجللی برپا کرد که در ۱۸۷۴ ورشکسته شد. از آن پس 
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تا دوران بازنشستگی در ۱۸۹۱ به عنوان بازیگر ستاره 
در آمریکا و کشورهای دیگر به ایفای نقش پرداخت. 

بوث معتقد بود که تثاتر باید بهترین درامها را به 
نمایش بگذارد. و وظیفه‌ی بازیگر آن است که زیبایی و 
خرد موجود در اين بزرگترین نمایشنامه‌ها را نمایان 


کند. بوث نقشهای خود را به گونه‌یی خستگی ناپذیر 
مطالعه می‌کرد. و آنها را با دقتی نامحدود عرضه 
می‌داشت. او را به خاطر شکوه و وقسار حرکات. 
استفاده‌ی متناسب از لحن و صدا برای القای فضا و 
معنای گفتار ترکیب شدت احساس با وضوح تعبیر: 


تصویر ۱۵. ۸۰. صحنه‌ی «ظهرر روح» در برده‌ی اول نمایشنامه‌ی هملت. در تثاتر بوث. که ادوین بوث آن را 
تهیه کرده بود. برگرفته از طرحی از تامس. ب. گلسینگ. حدود ۱۸۷۰. مجموعه‌ی تثاتری بوث از والتر همین, 
کتابخان‌ی نبوبورك. 











تصویر ۱۵. ۸۱. تمای داخلی تثاتر خیابان بتجم در 
نیویورك. توجه شود که, بجز چند غرفه. بقبه‌ی غرقهها 
به صورت ایوان سراسری درآمده‌اند. همچنین به 
صندلیهایی که در محوطه‌ی ارکسترا و راهروی وسط 
قرار دارند توجه شود. در این تثانمر پیش‌صحنه یا 
صحن عملا از مبان رفته است. برگرفته از مجموعه‌ی 
آلیرت دیویس, در مجموعه‌ی هابلیتزل. دانسگاه 
تکزاس, آوستین. 


تداوم شخصیت پردازی. و فارغ بودن از رفتارگرایی در 
اجراهایش ستایش بسیار کرده‌اند. از آنجا که قدرت 
جسمانی‌ی کافی نداشت. از قدرت انعطاف و درون 
گرایی‌ی صدايش کمك بسیار می‌گرفت. بوث بهترین 
بازی‌ی خود را در نقشهایی چون یاگو, هملت. اتللو و 
ریشیلیو (در نمایشنامه‌ی لیتن) ارائه می‌داده و بسیاری 
از منتقدان او را بهترین بازیگری می‌شناسند که از 
تئاتر آمریکا پرخاسته است. 

آگوستین دالسی,», (۱۸۳۶ - ۱۸۹۹) پیش از 
اجرای لی. مرد طرد شده:۳۳ (۱۸۶۲) منتقد تثاتر بود. او 
نمایشنامه‌ی مزبور را از دبوراسم اثر موزنتال»۳ 
آلمنی اقتباس کرده ود نخستین نمابشنام‌ی خود به 
نام زیس نور گازه (۱۸۶۷) را خود تهیه کرد. در 
۹ تاتر خیابان پنجم"" را اجاره کرد و گروه 
مستقلی تشکیل داد. از اين سال تا بایان عمر یکی از 
بانفوذترین چهره‌های تناتر آمریکا محسوب می‌شد. 
دالی بهترین آثارش را پس از ۱۸۷۹ پس از گشایش 
تئاتر دالی آفرید. تتاتر دالی سومین تثاتری بود که به 
همراه گروهش در آن کار کرد. پس از موفقیته‌ای 
چندی که در لندن به دست آورد در ۱۸۹۳ تثاتر 


۳۹ 





دیگری نیز در لندن دایر کرد. 

دالی از چند نظر حانز اهمیت است. او در 
توسعه‌ی واقعگرایی در نمایشهای آمریکایسی سهم 
شایانی داشته است. بسیاری از نمایشهای او اقتباس 
از ائار دوما و ساردو بودند. در برخی نمایشنامه‌هایی که 


خود نوشت. از انکت مخصوص همچون عنصری تازه 
به شکلی واقعگرایانه استفاده کرد (قهرمان داستان به 
ریلهای راء آهن گیر می‌کند. در حالی که صدای نزديك 
شدن قطار را می‌شنویم؛ قهرمان زن در يلك کشتی‌ی 
بخاری زندانی می‌شود. وکشی در حال سوختن است) 
و موضوعهای تازه‌بی را در تثاتر مطسرح کرد. در 
نمایشناسه‌ی افسق۳۰۰ (۱۸۷۱) برای اولین بار 
سرخپوستان را همچون مردمی تبه کار معرفی می‌کند. و 
در آن تربیت و اخلاق متفاوت میان مردم شرق و غرب 
آمریکا را مورد تأکید قرار می‌دهد. مهمتر ازهمه آن که 
دالی کارگردانی‌ی نمایش را به عنوان عامل اصلی‌ی 
نمايش در آمریکا مستقر ساخت. او بر همه‌ی عناصر 
نمايش خود نظارت بی‌چون و چرایی اعمال می‌کرد. و 
از بسیاری جهات می‌توان او را با ساکس - ماینینگن 
در آلمان و ایروینگ در اتگلستان مقایسه کرد. او به 





خود ایین حق را داد که بازی‌گرانش را در تفسیر 
نقشهایشان. فوت و فنهای صحنه. و خط حرکتی 
راهنمایی کند. و شیوه‌ی سنتی‌ی استخدام بازیگران را 
بر طبق رشته‌ی حرفه‌یی کنار گذاشت. به خاطر روش 
کارش بازیگران جوان را بیشتسر جلسب می‌کرد. و 
بسیاری از اين بازیگران جوان در شرکت دالی ستاره 
شدند. او را می‌توان یکی از نخستین «ستاره سازان» 
تاریخ نمایش بشمار آورد. نخستین ستاره‌ای که از 
گروه او برخاست آگنس یل (۱۸۵۲ - ۰۱۹۰۳ 
بدون هیچ تجربه‌ی قبلی در نخستین نمایشنامه‌ی مهم 
دالی, دنگ و فنگ,: (۱۸۷۰). نقش اول را بر عهده 





تصویر ۱۵. ۸۲. پرده‌ی اول از نمابشنامه‌ی تابر 
ونیزی که توسط دالی نهیه شد. بازسازی دقیق قصر 
در وئیز در این صحنه قابل توجه است. در طرف چپ 
کاسال بزرگ با قایقهای مربوطه دیسده می‌شسود. 
مجموعه‌ی تناتری هاروارد. 


گرفت. آگنس در ۱۸۷۴ از تثاتر دست کشید. ستاره 
بعدی فنی دیونبورت۳ (۱۸۱۵ - ۱۸۷۷). دختر ا. ل. 
دیونپورت. متنوعترین بازیگر سده‌ی نوزدهم شناخته 
شد. فنی بس از کارآموزی در شرکت درو در ۱۸۶٩‏ 
به گروه دالی پیوست و در ۱۸۷۵ بازیگر نقش اول 
گروه شد. وسپس گروه دالی را ترك کرد و در شرکت 
مستقل خودش ستاره شد. معروفترسن کشف دالی. 
کلارا موریس«۳۸۶ (۱۸۴۶ - ۱۹۲۵): پس از جدا شدن 
آگنس از گروه. به شهرت رسید. موریس با ایفای 
نقش در نمایشنامه‌ی بند ۲۸۴۷ بلند آوازه شد. و او نیز 
بزودی دالی را ترك گفت. موریس بهترین بازی‌ی خود 


تصویر ۱۵. ۸۳. صحنه‌ای از نمایش رام کردن زن 
سرکش, که در ۱۸۸۶ توسط دالی تهبه شد. ایین 
صحنه مربوط به اتاق خانه‌ی باتیستا است. مجموعه‌ی . 
هترهای تناتری هابلیتزل, دانشگاه تکزاس, آوستین. 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


را در نقش زنان درد کشیده ارائه داد. و در بروز 
احساسات تماشاگران چنان واقهگرا بود که او را 
«ملکه‌ی تشنج» می‌خواندند. سبك کار او در ۱۸۹۰ از 
رواج افتاد. و بزودی به خاطر بیماری تثاتر را بکلی 
کنار گذاشت. 

بازیگران عمده و ثابت قدم در شرکت دالی پس 
از ۱۸۷۹ «چهار ستاره‌ی بزرگ» بودند: آدا رهان 7 
(۱۸۶۰ - ۱۹۱۶) و جان درو دوم (۱۸۵۳ - 
۷ بازیگران نقش اول؛ جیمز لوییس:۰ (۱۸۴۰ 
- ۱۸۹۶) و خانم مه گیلبرت«: (۱۸۲۲- ۱۹۰۴) 
بازیگران اصلی‌ی نقشهای کمدی. بین ۱۸۷۹ و ۱۸۹۲ 
دالی با کمك این بازیگران بهترین گروه نمایشی در 
آمریکا را به وجود آورد. درو دوم و دوشیزه رهان تربیت 
شده‌ی خانم درو بودند و تا ۱۸۹۲ که جان درو نیز 
شرکت دالی را ترك گفت نقش مقابل یکدیگر را ایغ 
می‌کردند. دوشیزه رهان بیش از ۲۰۰ نقش ایفا کرد که 
بهترین آنها نقش کاترین در نمایشنامه‌ی رام کردن زن 
سرکش بود. جاذبه‌ی شخصی و صدای زیبایش او را 
یکی از محبوبترین بازیگران دوران خودش ساخته بود. 
رهان چون قادر نبود با روش دیگری کار کند. پس از 
مرگ دالی در ۱۹۰۵ بازنشسته شد. 

کار استیل ملک کی,» (۱۸۴۲ - ۱۸۹۴) بازیگر, 
نمایشنامه نویس, کارگردان, مخترع. طراح, و معلم 
تئاتر تنوع بیشتری از دالی داشت اما احتمالاً نفوزش 
از او کمتر بود. زیرا بسیاری از دستاوردهای او 
مدتی طول کشید تا ارزش خود را نشان دهند. به 
عتوان بازیگر و معلم» روش دلسارت« را به آمریکا 
معرفی کرد. پس از آموزش نزد فرانسوا دلسارت در 
فرانسه, به اين نتیجه رسیده بود که روش دلسارت 


می‌تواند وضع نمایش را دگرگون کند؛ و نخستین کسی 
بود که در چندین مدرسه‌ی بازیگری در آمریکا روش 
دلسارت را به کار بسست. در ۱۸۷۲ - ۱۸۷۳ يك 
برنامه‌ی کوتاه آموزشی برای نخستین بار در آمریکا در 
تئاتر سنت جیمزه خود به وجود آورد. اما کار 
عمده‌ی او در آموزش بازیگری در ۱۸۸۴ آغاز شد که 
اداره‌ی تثاتر لیسیوم را بر عهده گرفت و در آنجا 
کلاسهایی برای تربیت بازیگران تأسیس کرد؛ آکادمی 
هنرهای دراماتيك در آمریکا از دل اين کلاسها زاده 
شد. دو تن از شاگردان مك کی خود دو مدرسه‌ی 
مستقل تأسیس کردند: ساموئل س. کوری»0» مدرسه‌ی 
فن بازیگریی القایبی»۳» و چارلز و. ایرشن» 
مدرسه‌ی فن بیان۳. اين سه مرکز مهمترین مدارس 
اولیه‌ی آمریکایی در بازیگری بودند که روش مك کی و 
دلسارت را متداول کردند. 

مك کی همچنین ۱٩‏ نمایشنامه نوشت یا اقتباس 
کرد که سه تای آنها حائز آهمیت‌اند: هیزل کیرك:۳۰ 
(۱۸۷۸ - ۱۸۸۰). برنده‌ی نهایبی:۷۰ (۱۸۷۷). و پل 
کارار::.» (۱۸۸۷). هیزل کیرثك پس از ۴۸۶ اجرای بی 
در پی در نیویورك. سرانجام در ۱۸۸۴ توسط چهارده 
شرکت نمایشیی مختلف به نمایشهای سیار پیوست. 
اين نمایشنامه در تحول واقعگرایی در آمریکا نیز نقش 
مهمی داشته است. زیرا به خلاف آثار ملودراماتيك 
دیگر هیچ خشونتی در آن به کار نمی‌رود. و شخصینها 
در آن با همدردی و صداقت طراحی شده‌اند. پل کاوار 
را نیز به خاطر صحته‌های پر جمعیت آن که به شیوه‌ی 
شرکت ساکس - مایئینگن اجرا شد. ستوده‌اند. 

مك کی از پر بارترین مبتکران سده‌ی نوزدهم 
بشمار می‌رود. تثاتر مٌدیسن اسکوثر گاردن:.: او که در 


2.۰۱ 











۹ گشایش یافت دارای دو طبقه‌ی بالا رونده بود 
که هر يك ۶/۵ متر بهنا و ۹/۵ متر عمق داشتند. و در 
عرض چهل انیه قابل تغییر بودند. تئاتر لیسیوم او در 
۵ ننخستین تلاتری بود که از نور برق استفاده 
کرد. و به وسایل ایمنی‌ی خربی مجهز بود. مك کی در 
تئاتر مُدیسشن اسکوثئر گاردن در نمایشنامه‌یبی که در 
باره‌ی هجوم به غرب و ماجراه‌ای «بافولوبیل» 
کودی.» نوشته و اجرا شد. صدای توفان و تاخت 
اسبان را به شکل واقمگرابانه‌یی ایجاد کرد. بسیاری از 
طرحهای عظیم مك کی هرگز به مرحله‌ی اجرا در 
تيامدند. او «تما شا گاهی »۲.۲ با پیست و بنج صحنه 
طراحی کرده بود و بر آن بود که سفر کریستف کلمپ 


تصویر ۱۵. ۸۴. طرحی از مقطع تثاتر ندیسن اسکوئر 
که در ۱۸۷۹ توسط مك کی ساخته شد. صحنه‌ی 
دوطبقه‌ی اين تئاتر که توسط بالاکش مستقر شده 
قابل نوجه است. این بالاکش به وسیله‌ی وزنه‌های 
منوازن بالا و بایین می‌رفت. برگرفته از مجله‌ی علمی 
آمریکایی (نجم آوریل ۱۸۸۴). 


به قاره‌ی تازه, و تحول تدریجیی کشور آمریکا را در 
آنجا به نمایش بگذارد. بحران مالی مانع از اجرای اين 
طرح شد. اما از نقشه‌ها و طرحهایی که به دست ما 
رسیده می‌توان گفت که اين برنامه عملی بوده است. 
تنها معدودی از تهیه‌کنندگان آمریکایی بدین پایه خلاق 
بوده‌اند. و تا به این حد با بد اقبالی روبرو شدند. 
مدیران مهم دیگر در اين دوره عبارتند از دانیل 
فروهام و ا. م. پالمر. دانیل فروهام۵» (۱۸۵۱ - 
تاش مافز ک رامق تقافر لیشیوخ گرفت وتا 
سال ۱٩۰۲‏ یکی از بهترین شرکتهای نمایشی در 
نیویورلك را به وجود آورد. بسیاری از ستارگانی که در 
تثاتر برادرش چارلز فروهام».» بازی می‌کردند. ابتدا در 


۲ 


تثاتر لیسیوم به‌شهرت رسیده بودند. او پس از مرگ 
برادرش اداره‌ی تشکیلات گسترده‌ی ار را بر عهده 
گرفت. ۱. م. پالمر».» (۱۸۳۸ - )۱٩۰۵‏ نیز از ۱۸۷۲ 
تا ۱۸۹۶ در تثاتر یونیون اسکوئر.»» و از ۱۸۸۴ تا 
۱ در مدیسن اسکوئره و از ۱۸۹۱ تا ۱۸۹۶ در 
شرکت رالاك گروههای نمایشیی معتبری را اداره 
کرد. ار موفقیت خود را از طریق نظارت بر تهیه‌ی 
نمایشها به‌دست می‌آورد و وظایف اجرایی را به‌دیگران 
می‌سپرد. اگر چه در انتخاب نمابشنامه‌ها محافظه‌کار 
بود و بازیگرانی را استخدام می‌کرد که امتحان خود را 
قبلا داده بودند. اما قادر بود امتباز هسکارانش را 
تشخیص دهد. ار افراد شایسته را پاداش می‌داد و 
نمایشهای خود را همواره در سطح بالا نگه می‌داشت. 

با متداول شدن آثار تازه‌ی نمایشی, نمايشنامه 
نویسی به حرفه‌یی تمام وقت بدل شد. بزنشن 
هاوارد ۰۰ (۱۸۴۲ - )۱٩۰۸‏ نخستین درام نویس 
حرفه‌یی در آمریکا از سال ۱۸۶۴ آغاز به کار کرد. و با 
نمایشنامه‌ی سارا توگا.۰: (۱۸۷۰) که ۱۰۱ شب پیایی 
اجرا شد توجه همگان را به خود جلب کرد. از میان 
هجده نمایشنامه‌ای که نوشت دختر بان‌کدار: 
(۱۸۷۸). خانسم وینتصروپ جوان: (۱۸۸۲), و 
شناندواه0۱۳ (۱۸۸۸) از همه معروفترند. شناندواه که به 
ماجراهای جنگ داخلی مربوط است توسط فروهام به 
صحنه رفت. هاوارد نخستین نمایشنامه نویس 
آمریکایی بود که حق مولف دریافت کرد و در ۱۸۹۱ 
انجمن درام نویسان آمریکایی به کوشش او تأسیس 
شد. این انجمن پیشاهنگ اتحادیه‌ی درام نویسان 
آمریکایی امروزی است. 

غالب درامهای این دوره گرایش به واقعگرایی 





تصویسر ۰۱۵ ۸۵. (9) برنشین هاوارد نخستیین 
درام‌نوس حرفه‌ای آمریکایی, که از بانبان انجمن 
درامنویسان آمریکایسی بود. و حق مولف آتارش را 
دریافت می‌کرد. 


دارند. اگر چه انطباق تاریخی در دکورها در سراسر 
سده‌ی نوزدهم رو به افزایش بود. اما توجه به 
واقعگرایی در شخصیت پردازی و موقعیتهای نمایشی 
هنجار کندی داشت. در ۱۸۵۷ با اجرای نمایش کامیل 
گام بلندی به سوی موضوعهای تازه برداشته شد. اين 
نمایشنامه که در نظر بسیاری از تهیه کنندگان اثری 
جسورانه شناخته می‌شد نخست توسط لاراکیین, در 
نقش کامیل, به صورت رژیای رحشتناکی که فهرمان 
زن داستان از آن بسدار می‌شود. عرضه شد. این 
نمایشنامه را ماتیلدا هرون۲۷ (۱۸۲۰ - ۱۸۷۷) نیز 
بدون دستکاری ترجمه کرده بود. و خود آن را بدرن 
آرمانگرایی در شخصیتهابه‌صورتی واقعگرایانه ب‌صحنه 
برد. این نمایش ۰۶ شب بیابی اجرا شد. و دوشیزه 
هرون به خاطر بازیی طبیعت گرایانه‌اش مورد تقدیر 
قرار گرفت. 

اما واقعگرایی در این دوره محدود می‌شد به 
گنجانیدن حال و هوای محلی در نمایشنامه‌ها. هنگامی 
که برت هارت:۵ ومارك تواین ۳ محبوبیتی به دست 
آوردند. نمایشنامه‌هایی جون همسفر من::۰ (۱۸۷۹) 
نونته‌ی بارتلسی کمبسل» (۱۸۴۳ - ۱۸۸۸) به 


۳ 


تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


زندگیی پیشاهنگان آمریکایی پرداختند. رنگهای 
محلی نیز در آثاری چون آلاباصاه:» ,)۱۸٩۱(‏ در 
سرزهین میزورا.:» (۱۸۹۳). و آریزوناه» (۱۸۹۷) 
نزشته‌ی آگوستوس تاسس« (۱۸۵۷ - ۱۹۳۴) 
منعکس شدند. گو اینکه بهتریین آثار تامس حال و 
هوای دیگری داشتند. او در نمایشنامه‌ی ساعت أجته ۳ 
(۱۹۰۷) هیپنوتیسم و ارتباط درونی (تله پاتی). و در 
عنصر نفوفی:» )۱٩۱۸(‏ داستان میهن پرستی شمالی 


را نمایش می‌دهد که در جنگ داخلی‌ی آمریکا به. 


خاطر میهنش و کسب خبر خود را اهل جنوب معرفی 
می‌کند. 

در آثار ادوارد هریگان» (۱۸۴۵ - ۱۹۱۱) 
حال و هوای محلی به گونه‌ی دیگری ترسیم شده 
است. هریگان نویسنده‌ی کمدی بود که سنت قدیمی‌ی 
«بچه‌ی باوری»را ادامه داد, و در آغاز کارش با 
همکاری‌ی تونی هارت» (آنتونی کانس, ۱۸۵۷ - 
۰۱ در تثاترهای واریه‌ته به شهرت رسید. هریگان 
کار خود را با نوشتن طرحهای نمایشی آغاز کرد. و 
سپس به نوشتن نمایشنامه‌های بلند در باره‌ی گروههای 
مختلف مهاجر نیوبورك روی آورد. او با تلفیسق 
فارسهای پر حادئشه»» (بکوب بکوب) با سبك 
واقعگرایی نمایشنامه‌های خود را با صحنه‌هایی تکان 
دهنده به پایسان می‌برد؛ صحنه‌هایی چون انفجار 
کارخانه‌ی سازنده‌ی وسایل آتشبازی وبه همراه آن 
سقوط اجساد کارکنان از سقف صحنه بر زمین. 
هریگان خود نیز در نمایشنامه‌های خود بازی سی‌کرد و 
آنها را با دکور و لباسهای واقعگرایانه با دفت تمام 
کارگردانی می‌کرد. پس از ۱۸۹۵ هریگان بندرت در 
نمایشی ظاهر شد. منتقدان معاصر او اعتنای چندانی به 


ار نشان ندادند. اما امروزه او را ناظر بی‌طرف اوضاع 
جامعه‌ی خود می‌شناسند. 

راقعگرایی در اين دوره از طریق آثار ژیلت و 
هرن گسترش وسیعی یافت. ویلیام ژبلت» (۱۸۵۵ - 
۷پس از ۱۸۷۵ با بر صحنه گذاشت و در ۱۸۸۱ 
نخستین نمایشنامه‌ی خود را به نام استاد"۲۷ نوشت. از 
میبان بیست نمایشنامه‌ی او در تصرف دشمسن۳ 
(۱۸۸۶) نخستین اثر مهم در باره‌ی جنگ داخلی‌ی 
امریکا: مأمور مخفی۰۳ (۱۸۹۵). و شرلوك هلمز:۳» 
(۱۸۹۹) از همه مهمترند. در آثار چاپ شده‌ی او 
توضیح صحنه‌ها جای بیشتری از دیالوگ اشغال 
کرده‌اند. زیرا ژبلت همه‌ی دقایق حرکات صحنه را 
توضیح داده است. اگرچه آثار او اساسا ملودرام 
شناخته می‌شوند. اما توانسته‌اند توهم زندگی‌ی واقعی را 
با انباشتن صحنه‌ها با جزئیات ظاهری بیافربنشد. 
ژیلت یکی از بهترین بازیگران دوران خود نیز محسوب 
می‌شد. او با تمرکز بر همه‌ی لحظات حرکت خود چنان 
می‌نمود که «همواره کاررا برای نخستین‌بار اجرا می‌کند.» 
حتی اگر اجرای نمایش او سالها ادامه می‌یافت. 

جیمز ۱. هرن۰۳ (۱۸۳۹ - ۱۹۰۱) کار خود را 
در ۱۸۵٩‏ به عنوان بازیگر آغاز کرد. در دهه‌ی ۱۸۷۰ 
ضمن این که مدیر صحنه‌ی تثاتری در سان فرانسیسکو 
بود تعدادی نمایشنامه اقتباس کرد که در برخی از آنها 
با دیوید بلاسکو۳ همکاری داشت. با نمایشنامه‌ی 
خانمانسوزه, (۱۸۸۸). که عواقب باده گساری را در 
يك روستای ماهیگیری در ماساچوست نثان می‌دهد. 
توجه منتقدان را به خود جلب کرد. هرن به تشویق, 
ویلیام دين هاوزه»» و واقعگرایان دیگر آمریکایی با 
صداقت و دقت تمام زندگی‌ی دور و بر خود را تصویر 


وززه 


تصویر ۰۱۵ ۸۶. ریتلاك. که در نمایش اصلی 
سیاه‌بازی در نیبلو گاردن. نقش اول را برعهده داشت 
(۱۸۶۶) برگرفته از مجموعه‌ی آلسرت دیویس, در 
مجموعه‌ی هابلیتزل, دانشگاه تکزاس. آرستین. 


کرد. هرن نویسنده, بازیگر, تهیه کننده و کارگردان آثار 
خود بود. مهمترین نمایشنامه‌ی او مارگارت فلمینگ:۳۳: 
(۱۸۹۰) معمولاًواقعگراترین درام آمریکایی در سده‌ی 
نوزدهم ارزیابی شده است. این نمایشنامه داستان زنی 
است که سرپرستی‌ی کودك حرامزاده‌ی شوهرش را 
آگاهانه بر عهده می‌گیرد. مارگارت فلمینگ پر از 
جزئیات واقعگرایانه است و تأکید عمده‌اش بر تضاد 
روانی میان شخصیتهاست. موضوع این نمایشنامه مورد 
توجه تهیه کنندگان پولساز قرار نگرفت. از اینرو هرن 
آن را در تالارها و تثاترهای فرعی به صحنه برد و خود 
را دچار مضایق مالی ساخت. اما با نوشتن نمایشنامه‌ی 
زمینهای ساحلی«» (۱۸۹۲) بار دیگر سر و سامان 
گرفت. زمیتهای ساحلی در بار‌ي مردی آرام و دوست. 
داشتنی از اهالی نیو انگلند است. با آن که این 
نمایشنامه نیز صریح و واقعگرایانه بود. اما اخلاق 





عمومی را جریحه دار نمی‌کرد. از اینرو بسرعت مورد 
توجه قرار گرفت. هرن درام ویس بزرگی نبود. اما 
سهم او در استقرار واقعگرایی در آمریکا بیش از درام 
نویسان دیگر بوده است. 

به رغم وجود گرایشهای واقعگرایانه. غالب 
تئاترها سرگرمیهای عامه پسند اجرا می‌کردند. پس از 
۰ شکلهای دراماتيك فرعی با نمایشهای واریهته 
مخلوط شدند. و فرا یافت تازه‌ای‌از بورلسك و وودویل 
را به دست دادنند. در ۱۸۶۶؛ با ظهسور يلك گروه 
رقصگران باله در نیویورك. نمایش بورلسك تغبیراتی را 
آغاز کرد. و با نمایشهای سیاه بازی,», ادغام شد. 
نتیجه‌ی ایسن ادغام ترکیبی از دکورهای مجلل و 
تماشایی. دختران نیمه برهنه. موسیقی, رقص و آواز را 
به بار آورد. نمایش اخیر چندان مورد توجه قرار گرفنت 
که ۱۶ ماه پیابی اجرا شد و بذر تقلیدهای بیشماری را 
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پراکند. در ۱۸۶٩‏ با ظهور لیدیا تامشن.», و 
«موبورهای انگلیسی»اش, که با جاذبه‌های زنانه بیش 
از هجویه‌های‌مرسوم در بورلسك می‌پرداخت. این موج 
شدت بیشتری گرفت و بدین ترتیب بورلسك چهره‌ی 
تازه‌ای یافت: مجموعه‌یی از نمایشهای سرگرمی‌ی 
متنوع, که موزیکالهایی همراه با زنان زیبا را چاشنی‌ی 
خود می‌کردند. حال و هوای شهوانی‌ی این نمایشها در 
میان مردان محبوبیت زیادی یافته بود. بورلسك تا پیش 
از جنگ جهانی‌ی اول به ارج محبوبیت خود رسید. و 
در ۱٩۲۹٩‏ به نمایش «رقصهای برهنه»«۲» تبدیل شد. و 
نمایشهای سنتیی بورلسك در حاشیه‌ی نمایشهای 
قانونی به صورت اولیه‌ی خود بازگشتند. 

رودریل نوین نیز از دل چنین نمایشهایی زاده 
شد. در دهه‌ی ۱۸۸۰ تونی پاستسور (۱۸۳۷ - 


تصویر ۱۵. ۸۷. رقصگران مك گیلتن در نمایش 
سیاه‌بازی, در نیبلو گاردن, نیویورك. در اين نمايش 
هرازگاه گروههای مختلفی شرکت می‌کردند. برگرفته 
از مجموعه‌ی آلیرت دیویس, در مجموعدی هایلیتزل, 
دانشگاه نکزاس. آوستین. 


۸ بورلسك را به صورت آبرومندی تغییر داد 
تاخانواده‌ها را به دیدن اين نمايش جلب کند. و از 
حدرد ۱۸۹۰ تا ۱۹۳۰ وودویل یکی از محبوبترین 
سرگرمیهای تثاتری بشمار می‌رفت. این شکل 
نمایشی, که اساسا ترکیبی از نمایشهای گوناگون بود. 
از طرحها و نمایشهای کوتاهی تشکیل می‌شد که 
معمولاً بازیگران مهم آن را اجرا می‌کردند. 

غالب بازیگران عمده‌ی این دوره را پیش از اين 
نام برده‌ايم» اما بازیگران معدود دیگری را نیز می‌توان 
به آن فهرست افزود. جوزف جفرین سوم (۱۸۲۹ 
- ۱۹۰۵) یکی از دوست‌داشتسی ترین بازیگران 
سده‌ی نوزدهم آمریکایی بودکه ازسن چهار سالگی به 
صحنه می‌رفت. در آغاز با ایفای نقشهای کمدی 
مشهور شد. اما پس از ۱۸۶۵ نمایشنامه‌ی ریپ فُن 


۶ 


تصویر ۱۵. ۸۸. جوزف جفرسن سوم در نقش ریپ 
قن وینکل. نقشی که حدود جهل سال اجرا می‌کرد. 
برگرفته از مجموعه‌ی آلبرت دیویس, در مجموعدی 
هابلیتزل, دانشگاه تکزاس. آوستین. 


وینکل»» هرگز از مجموعه‌ی نمایشیی او حذف نشد. 
ار را به خاطر بازی‌ی خونسردانه. حرکت القایید:»» و 
حرکات جنبی‌ی خلاقش بسیار ستوده‌اند. او قادر بود 
تأثر و خنده را توأم کند. جان مك کولوه» (۱۸۳۲ - 
۵ در بانزده سالگی از ایرلند به آمریکا آمد. از 
۱ تا ۱۸۶۶ در مقایل ادرین فورست به ایفای 
نقشهای دوم پرداخت. و توانست شیوه‌های فورست را 
اقتباس کند. و پس از نمایش در سان فرانسیسکو از 
۶ تا ۱۸۷۵ تحت تأثیر مك کی سبكك بازی‌ی خود 
را تغییر داد. در پایان عمر او را دومین بازیگر مهم 
آمریکایی پی از بوث در نقشهای تراژيك می‌شناختند. 
لاورنس بات (۱۸۳۸ - ۱۸۹۱) به توصیه‌ی 
چندین نفر به تثاتر روی آورد. او در ۱۸۵۷ در شرکت 


برتن کارش را آغاز کرده و در آنجا به آراسی راه 





کمال بیموده بود. او که در آغاز عملا بی‌سواد بود, با 
کوششهای فراوان بارت بدل به يك «محقق» تثاتر شد. 


و در دهه‌ی ۱۸۸۰ به‌عنوان ستاره با بوث به‌صحنه رفت. 


دریافت روشن او از نقشهایش مورد توجه منتقدان بود, 
اما اجراهایش از صحت کامل برخوردار نبودند. زیرا 
بیانی مصنوعی داشت. ریچارد مسفیلد» (۱۸۵۴ - 
۷ در ۱۸۸۰ به صحنه رفت. و در ۱۸۸۳ نخستین 
موفقیت خود را در نقش بارون شیوریال. شخصیتی 
فاد و بپر در نمایشنامهی داستان عاشقانه‌ی 
پاریسی»». به دست آورد. يس از ۱۸۸۶ خود شرکت 
مستقلی دایر کرد و هر سال نقش تازه‌یی از آثار محبوب 
قدیمی به مجموعه‌ی خود افزود. ار در نقشهای 
ملودراماتيك و عجیب و غریب بهتر بود. اما فقدان نرمش 
و ظرافت او مانع از کسب موفقیت در نقشهای عمده‌ی 
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تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


تراژيك می‌شد. او نمایشهای مجلل بسیاری تهیه کرد و 
در آنها ب‌ایفای نقش پرداخت. چنان که غالباً او را با 
ایروینگ مقایسه کرده‌اند. 

در ۱۸۹۵ وضع بازیگران تثاتسر تغییرات 
چشمگیری یافت. در دهه‌ی ۱۸۷۰ سود سالانه‌ی آنان 
حذف شد و جای آن را دستمزد جاری گرفت. با رواج 
شرکتهای سیار بازیگران ناچار شدند برای جستجوی 
کار به نیويورك بروند. زیرا نیویورك مرکز تجمع همه‌ی 
شرکتها بود. بعلاوه در اين دوره بازیگران تنها برای 
اجرای يك نمایش استخدام می‌شدند و نه برای تمام 
فصل. جون در این دوره اتحادیه‌یبی برای دفاع از 


حقوق بازیگران وجود نداشت. برای روزهای تمرین 
حقوقی به آنها پرداخت نمی‌شد. و اگر نمایشی به هر 
علت تعطیل می‌شد. آنها را بدون هیچ حقی رها 
می‌کردند. در اواخر سده‌ی نوزدهم بازیگران از مقامی 
که ۲۰۰ سال در اختیار خود داشتند سقوط کردند. و 
زیر نظر کارگردان و تهیه کننده قرار گرفتند. 

در اواخر سده‌ی نوزدهم هنرمندان اروپایی 
جندان از وضع خود ناراضی بودند که دست به 
نوآوریهای دیریابی زدند. کوششهای اين هنرمندان راه 
و روشها و تجربه‌هایی را مطرح کرد که بعدها در تثاتر 
وین به کار آمد. 








نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 


یکی از راههای مطالعه‌ی تاریخ تثاتسر شناخت 
تکنولوژی‌ی موجود در هر دوره است تا دریابیم برای 
ایجاد افکتهای مخصوص مورد نیاز نمایشنامه نویسان, 
کارگردانان, و طراحان صحنه چه امکاناتی در دست 
بوده است. از دوران یونان باستان تا به امروز, همواره 
در تئاتر از تکنولوژی بهره برداری شده است. و 
نمایشگران کوشیده‌اند وسایل و امکانات موجود را 
بشناسند. شناخت شیوه‌ی کار برد ايين وسایل در 
دوره‌های مختلف. در شناخت سبكك و کیفیت بصری‌ی 
هنرهای نمایشی کمك بسیپاری به ما می‌کند. کمتر 
دورانی همچون اواخر سده‌ی نوزدهم آگاهی به دانش 
علمی و کاربرد آن در نمایشها مورد علافه بوده است. 
شاید آشکارترین نتیجه‌ی این برخورد را بتوان در 
دستگاههای ماشینی‌ی صحنه یافشت. در غالب 
حوزه‌های دیگر تهیه‌ی نمايش نیز اين امر صادق است. 
زیرا که هدف اصلی‌ی هبر نمایشی آفریدن توهمی بود 
که چندان نزديك به‌واقعیت باشد که حتی اشخاص 
کنجکاو را از تشخیص آن عاجز کند. تکنولوژیی 
صحنه از موضوعهای رایج مجله‌های فنی بود که در 
این مییان احتمالا مجله‌ی علمی‌ی آمریکایید:» 
(ساينتيفيك آمریکن) از مهمترین آنها است. آلبرت 1. 
هایکینزده», که سالها ویراستار اين مجله بود. مقالات 
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زیادی را تحت عنوان جادو: ترهمهای صحنه و تمهیدات 
عملی:» (۱۸۹۷) به چاپ می‌رساند. که بخش اعظم 
این مقالات به «علم در تئاتر» اختصاص داشتند. اين 
مقالات منابع اطلاعاتی پر ارجی در باره‌ی تکنولوژی‌ی 
تئاتر آن دوره در اختبار ما می‌گذارند. 

در میان ابزارهایی که در مقالات جادو درج شده 
بالاکشی است که مك کی در تثاتر مُدیسُن اسکوثر 
(تصویر ۱۵. )۴٩‏ به کار برده است: 


محور (میله‌ای که بالااکش از طریسق آن بالا و 
پایین می‌رود از سقف تا زیر زمین صحنه حدود 
۳ متر درازا دارد... همه‌ی ساختمان اين دستگاه 
۱۶/۵ متر ارتفاع ۵ متر پهناء و ۹/۵ متر عمق 
دارد. و وزنش حدود ۲۸ تن است... برای تغییر هر 
دکور تنها چهل ثانیه وقت لازم است. و کل این 
دستگاه تنها توسط چهار نفر به کمك دستگیره‌یی 
به‌حرکت در می‌آیسد. حرکت دکور بدون صدا, 
لرزش, یا ارتعاش انجام می‌شود. و تعادل وزن 
قطعات صحنه به وسیله‌ی وزنه‌های متوازن حفظ 
می‌شود... بر هر يك از صحنه‌های متحرك آن نیم 
پرده‌ها و ردیفهایی از نور چراغ تعبیه شده است, و 
هر صحنه تله‌ی (بالااکش) ویژه‌یی برای خود دارد... 
(صفحهی ۲۷۱). 








تئاتر و درام در اروپا و آمریکا در اواخر سده‌ی نوزدهم 


هایکینز همچنین تماشاگاه (اسیکتاتوریوم) مك 
کین صحنه‌های گردان لاتنشلاگر (تصویر صفحه‌ی 
۱ اصلی). صحنه‌ی مسابقات اسب دوانی (تصویر 
۴ )و وسایل گوناگون دیگر, از جمله بسیاری از 
ابزارهابی را که در اپراهای واگتر به کار می‌رفت (از 
جمله پرواز بانوان راين در اپرای طلای رایسن«:۲» و 
نحوه‌ی حرکت ادها در اپرای زیگفرید) توصیف 
می‌کند. 1 

یکی از حوادث عمده‌ی اين دوره کشف برق به 
عنوان نیروی عمده‌ی دستگاههای صحنه و تولید 
روشنایی بود. در اینجا گزارشی از تثاتر ساوی متعلق به 
گیلبرت و سالیوان نقل می‌شود: 


... برای نخستین بار در لندن نورپردازی‌ی صحنه 
تماما توسط برق انجام می‌گیرد. سیستمی که در 
اینجا به کار رفته استفاده از لامپ افروزه‌ای 
است... حدود ۱۳۰۰ منبع نور تعبیه شده, و نیروی 
کافی براي این چراغها را موتورهای بزرگ بخار با 
قدرت ۱۲۰ اسب تأمین می‌کنند که در محوطه 
بازی در نزدیکیی تناتر کار گذاشته شده‌اند. اين 
نور نه تنها محل تماشاگران. بلکه چراغهای 
زمینی‌ی صحنه. چراغهای بالا و پایین صحنه. و 
غیره را نیز روشن می‌کند... آنچه در این تئانسر 
انجام گرفته در مرحله‌ی تجربه است, امساء بدون 
شکست نمی‌توان پیروز شد. 


مجله‌ی تایمز,. سوم اکتبر ۱۸۸۱. 
سده‌ی نوزدهم همچنین بر آن بود تا به طراحی‌ی 


صحنه و لباس به شیوه‌یی علمی نزديك شود تا انطباق 
آنها را با واقعیت تضمین کند. چارلز کین حتی گاه 


منابعی را که برای انتخاب لباس و دکور به‌کمك گرفته 
بود. و همچنین دلایل انتخابش راء در جزوه یا بروشور 
نمایش توضیح می‌داد. اين گزارشها ( که بخشی از آن 
در زیر خواهد آمد) نخستین بار برای نمایش مکبث, در 
۳ تهبه شده‌اند: 


همین اطلاعات غیر دقیقی... که در باره‌ی لباس 
ساکنان اسکاتلند در سده‌ی یازدهم در اختیار داریم. 
و لباسهای اين تراژدی را بر آن منطبق کرد ايم. با 
مشکلات زیادی فراهم آمده است... از انجا که 
منابع اندکی در اختیار داریم. من بناچار اين مراد 
را از میان ملتهایی به دست آورده‌ام که اسکاتلند 
مدام با آنها در حال جنگ بوده است... در این 
نمایش من تونيك, شنل, بند جوراب. و غیره را از 
دینز و آنگلوساکسوتها رام گرفتسه‌ام... چنیسن 
می‌نماید که روپوش مردان ترکیسی از حلقه‌های 
آهنی یا نقش برجسته‌هایی بوده که بر روی پارچه 
یا چرم دوخته می‌شد؛ چیسزی شبیسه به روپوشر 
آنگلو ساکسونها... معم‌اری‌ی دوران پیش از 
اشفال نورمنها در سراسر تمایشنامه مورد استفاده 
قرار گرفته.. در اين مورد از دانش آقای جورج 
گادرین استاد ارجمند بنیساد سلطنتی‌ی معماری 
بهره‌ی بسیار برده‌ام که بدینوسیله از یاریهای 
ایشان سپاسگزاری می‌کنم. 


تراژدی‌ی مکبث.... که برای اجرا در تناتر پرنسس 
تهیه شده. به‌همراه یادداشتهای چارلز کین (لندن. 
۲۳ صفحات ۵ تا .٩‏ 


بازیگری نیز نتوانست از گرایشهای علسی بر 


کنار بماند. و دلسارت در فرانسه کوشید آن را در حد 


قوانینی قابل آموزش محدود کند: 


2۰ 
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دریافته بودم که بدون در دست داشتن يك نظام. 
دیکته کردن گرایشها و عقاید يك استاد بازیگری 
به نوآموزان تا چه حد بیهوده است... و مطمشن 
بودم که باید قوانینی وجود داشته باشند... من 
هسته‌ی آنها را می‌شناختم... بنابراین برای قاعده 
بندی‌ی آنها تردید به خود راه ندادم. 


یکی از مریدان دلسارت اساس فرضیه‌های نظام 
او را چنین خلاصه کرده است: 


هر علمی بر اصولی استوار است که حقایق آن علم 
را مدلل می‌سازد. بنابراین برای آموزش دادن و 
آمرختن [علم بازیگری] باید (۱) قرانین کلی‌ی 
اداره‌ی اندامها و حرکت آنها را به دست آوریم؛ 
(۲) اين قرانین کلی را بر حرکت هريك از اندامها 
منطبق کنیم؛ (۳) هر حرکت شکلی دارد. و ما باید 
معنای آن شکل را دریابیم؛ (۴) و اين معنا را به 
حالات مختلف روحی منتقل کنیم. 


نظام دلسارت:::۲...بر اساس نوشته‌های موجود از 
فرانسوا دلسارت (نیویورك. ۱۸۸۷). 


دلسارت و پیروانش بدن انسان را به قسمتهای مختلفی 
تقسیم کردند. و قوانینی به دست دادند که هر يك از 
اعضای بدن بر طبق آن قوانین احساسها و حالات 
روحیی خود را بیان می‌کند. در اواخر سده‌ی نوزدهم 
و اوایل سده‌ی بیستم آموزش بازیگری در اروپا و 
آمریکا بر طبق این نظام انجام گرفت. 


نیاز به دقت در همه‌ی جنبه‌های تولید نمایش, که 
در آثار شرکت ساکس - مایئینگن دیده می‌شد. از 


از 


۴ تا ۱۸۹۰ با سفر اين گروه به سراسر اروپا مورد 
توجه قرار گرفت. این شرکت در ۱۸۸۱ در لندن 
نمایش داد. منتقدان انگلیسی با همه‌ی جنبه‌های کار 
آنها موافق نبودند. زیرا ادعا می‌کردند که شیوه‌ی کار 
انگلیسیها در بسیاری از موارد بهتر از آنهاست. با این 
حال موارد بسیاری از کار آنها را الگوی خود قرار 
دادند. در اینجا قسمتی از نقد نمايش جولیوس سزار را 
که توسط شرکت ماینینگن اجرا شد نقل می‌کنیم 
(تصویر ۱۵ - ۳۶): 


شاید... بتوان گفت که هرگز نمایش مجللی از 
شکسپیر همچون «جولیوس سزار» به ایین قدرت 
تأثیر در تئاترهای ما اجرا نشده است... دستاورد 
عمده‌ی اين گرره رفتاری است که با نقشهای 
سیاهی لشکر یا نقشهای فرعی دارد. اين نقشها با 
لباسهایی از درران کهن, سهم سازنده‌یی در نمایش 
و حرکت صحنه بر عهده می‌گيرند. حرکاتی که در 
زندگیی واقعی آن را تجربه نکرده‌اند.... گرایش 
آشسکاری که بازی‌گران انگلیسسی به تحقیسر 
همبازیهای خود نشان می‌دهند. و اين امر موجب 
سرافکندگی است. در اين گروه کنار گذاشته شده 
است. 

یکی از قابل توجه‌ترین دستاوردهای نمایش 
«جولیوس سزار» تصویر کلی‌ی صحنه و شیسره‌ی 
ترکیب سیاهی لشکرهاست, به طوری که صحنه‌ی 
خطابه‌ی آنتونی بر جسد سزار دارای بار عاطفی 
نیرومند و اوج گیرند‌یی است. این صحنه از نظر 
تصویری نیز در حد کمال است. 


آتنائوم ۱۱۰۲۵۵ ژوئن. ۱۸۸۱, ص ۷۹۶. 











زیرنویسهای فصل پانزدهم 


۵ یا اصالت عمل, مکتبی فکری 
است که بر اساس آن حقیقت هر چیز (قضیه) 
هنگامی آشکار می‌شود که از راه تجربه و 
فواید عملی سنجیده شود. در اين مکسب 
جنبه‌های ما بعد طبیعیی فکر فاقد اعتبار 
است. م. 

۴ ۷۱۲۳( فلسفه‌ی تحصلی (یا تحققی). بر 
اساس این فلسفه انسان در تکامل معنوی و 
ذهنی‌ی خود از سه مرحله می‌گذرد: مرحله‌ی 
ارل الهیات, یعنی هنگامی که انسان همه‌ی 
حوادث و ظراهر طبیعت را به خواست و 
اراده‌ی خدایان منتسب می‌کنسد؛ مرحله‌ی 
مابعدالطبیعه, یعنی هنگامی که انسان به تعقل 
و تفکر می‌پردازد. و امور و حوادث را به قوایی 
مجهول و مبهم» چون طبیمت و نظایر آن 
منتسب می کند؛ و مرحله‌ی تحصلی يا تحفقی. 
هنگامی است که انسان در پی کشف روابط و 
مناسبات اشیاء با یکدیگر است. و دیگر 
کاری به علل و اسباب مابعدالطبیعی ندارد. 
17 
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بزرگ فرانسوی. م. 

۳۳۱۱۵۵۵۵۷ وباانووع 
#«وناوم وناتوو۴ 
ویامععاه۲و 


,۸۳ ۴۵۲۱ وه و86۷ ها 
۵ ,۱98۲۵ فا 


م حا هم 


2۲ 


۸ اجموو۴۳ ما 
4 0 ۵ وواع۴ 


۰. ااه7دنا 08۵7 با ۱۱۵۲۵۱۱۵, متنی است 
که برای موسیقیی اپرا نوشته می‌شود. و به 


۱ ۵۷ ۰۲ ۱۱۵۲/۱۵99 
5 2۷ ۷۵۱۱-8۵046 
۳ مووممونو 
1 وان ,عود0 ۸۱۵۵۲۵۲۵ 
۷۵ ما6۵ »ناج 09۳ ها 
1۶ وااومت 
۷ ۵9 ها 
۸ وروام 55و۱۳ 
5 قات زرر نیا 
۳۰ 5760 
۳۱ ۴و۸ واع 
۲ موطمو م۵ ا۵ ۱۳۵2۱۲۵ 
۳ ووه۷۵۲ و ما0 
۴ 50-1 و وز۲ز0ظ ۱۷۸ 
۵ بامفءه5 ۷۱۵۱۵0۵0 
۶ ۲ 0۲ 56۲۵0 ۸ 
۷ واوصنام۱ ۲د۵0 
۸ «مانهط80 ۲انود۴ ۲۳9 
۹ ۳۱2۱۹0۵ 
سد هموه] 
۳۱ ۴۵۵0۵ 
۳۲ تسیا 
۳ 5۷ 860027۵ ۵60۲99 
۳۴ زار رت 
۳۵ ءادها مموون۴ 
۳۶ ۷۵۱ هنک معااها! ۲۳۵ 
۳۷ 1۵۵۲۵ ۳۵۲۲۵۵۵0۵ ۱۷۸۰ 
۳۸ وورع ۲6۵ وا اونط 
۳۹ ۵ااههمه 
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۰ و9 ول 
اف ۵ ۱۵ ۱۶ 07۵۴5 
۴۲ ۵8 8۱ ما 


۳ ۵:98 اجراهای اضافی, بیش از نمایش 
شب. متینه معمولا از ۲ یا ۳ بعد از ظهر آغاز 
می‌شود. و تا ۴ یا پنج بعد از ظهر طول 


می‌کشد. م. 
و ۷ ۸00۱2۱9 
۴۵ مووده ری 
۶ دیا ها 
۷ 2 ۴۲۱۵۳۵ ۱۷۲ 
۸ وطدابا۴ .۸۸ 
۹ ۵۲ 8۱۱۱۵۶۵ 
۵۰ .0.۸۰ 
۵۱ 8 
۵۲ | ای 3 
۵۳ 9و 
۵۴ ۵ ۵ووباع 
۵ یا 
۶ وناوزءماونب۲ ما6 ها 
۷ واونوهاهه<۱۵ 
۵۸. 06 ۴۲۵۲۱6۵۱9 
2۹ 0۱ ۴00608۵ 
۰ مناوناومت انممع۵0-86 6۵09 
۶۱ 6 19 0۷۲۵۳۵ 
ره ۲ ۱۳ ۵۲ ۸۲۱ ۲۵ 
۴ . (اومن۵ بااناک-صوول) برااننکگ-اممن۵ا 
۶۴ زو اا۵ز»620 
۶۵ ۵۸ 8۲۵ 
22 29۱۱ ۲۴6 
۶۷ 6۵۵۵0 ۴۶۵۲۳۵۴۵ 
۶۸ وا۲۵۳۵ بل ۲0واوانا80 
۶۹ ووتاهموندط 
۷ فلت "۱ 
۷ 0 وووه۱ 
وف ۲ 002۲۱99 
۷۳ کاوطاهام‌واوع] 
۷۴ اب82۲۵ 
۷۵ ۴ ۲0۳ 
۷۶ 9 ۵00 ۱۸۵9۵ 
۷ و۴۵ 
۷۸ 0 6۱۰ ۷۷۵۱۵۲۵ 5۱۱۱ 
اف طنویاهه طوهز۲ ۸۵ مان 
.۸ ۲ ۴.۸ 


2۳ 


۸۱ ۳ ۱۵2۷۵ ۲۱6۷۵۵۱ ۲9 
۸ فستیت بل لها 
۸۳ ۲ 9و( ۳۷۱۵۰0 
۸۴ ورمع »باه 
۸۵ ااباجع»80 9۱00 
۶ مم7 نومه ۱۵۴۵۵۲ 
۸۷ ۵ 0۵۲516۵۴ ۲۳ 
۸۸ ۱۱۵۷ اه ۷۵۱۷۵ و50 
۸٩‏ ۲۳8 
+9 0 00۱۱68۵۲۱ ۲۳6 
۱ وماو۰۱۵-۴۵ ۸۲۲۵۲۰ 
۲ ناو )طونوط٩‏ 
نا ۵۸۵ ۷۷۱1۵ م۲۵ 
۹ 060 
۹۵ 0 
۶ فادوت 
۷ و۴۱ 
۸ 560۱ 
۹ 0 :۶ 
.1 ۱۷۵۷۵۵ 
۱.۰ ۵ ود دروم۸ 
رظّ ۷ او۲۱۸۵۱۵م 


۳ 8 ر. ل. فصل چهاردهم. 
یرنویس مك ردی و وستریس. م. 


ز 
رل 2۳90 
۱۰4۵ «اویه8۳ ما۷ 
۱.۶ 0۵ .۴.0 
۱-۷ 80۴۷۵0۱۵6 ۱۷۷۱۱۱۱۵ 
۱.۸ 2 ۵00 59۲۳۵۱۱۵0 
۱۹ ریات نت 
1۷۰ ۵ 8۲۵۷۵۱ 
۱ ووبااانک ۲ تاطا۸ 
رز پوبال برد ا۵ز)۲- 
۱۳ ۵ 0۵۷۷ ۴۳۱6۵۲۵ 
بزلد ۵ 83۷0 
۱۵ ۵ .۲۱.۸۸.۹ 
۶ 68 اه 6۱۲۵۱۵5 ۲۳۵ 
۷ ۷۵۵۰۵ ۲06 
۸" 79 ۲۳8 
۹" اهنا دنمهانلا 
زد ۲۵5 690۲99 
- ۵ 6200 
۲ ۱۳۷۷0 
۱۳۳ ۵10 5000 ۲۳6 
۴ وااو۲۱ ۰زو۱۸ 
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۳۵ 8 ۲۵۵۱ 
۶ ۵۵0 6۳9۳۵2 
۷ ااناه۲آه 
1۸ ۷0۵ 20۷5۲۵ 
۹" 560۱ 09۷۵0 
۱۳۰ ۳6۱۵۵0 ۲۳۵2۱۲۵ 
۱۳۱ ۲ 86018۳01۱۶ 
۳۲ ال ات ها 
۱۳۳ و۷۷۵ 5801875 
1۳۴ ۵ ۴۲:۵9 
۳0۵ 0۵۲۱۳۵۱۵1 60ومل 
۱۳۶ ۵۱5 8۳۵ 
۳۷ ۷۵۳ ۴۲۵۵۵۲۱۷ 
۳۸ ۲ ۱۱۲۳۵ 
۳۹ ۷۲ اا96مو] 
1۴۰ تیان تلا ری 
1۱ 9 ۴۱۱6 
۲ ۵۱۵۷۵۱9 ۱۸۵5۱۵۲ ر. ك. جلد اول, فصل 
هفتم مب 
۳۳ ۲ 61۳۱۵۱ 
۱۴ مم‌وام ۲مااع 
1۳۵ واناما 
۱۶ ۲ وکا( 
۱۳۷ ۷۵ ۲۳۵۴۴98 
1۳۸ ۲۵۱0 صفااا ۷ 
1۹ | 
10۰ ۷۲ 6۳۵۲۱۵9 
۱ «واجماویاا 
۵۲ 0 5۱۵6-۷۵0 
0۳ 0۲۵۳۵۱۱۵۵ 0۱ بواونه50 
۵۴ 608۷۱ 
۵۵ ووا۷۷۵ اه معمز:۴ 
0۶ ۱۸۵۲۱۵ 
۵۷ ۵ 09۵9 
۱۵۸ 50۷۱۲۵ 


٩‏ (وناوه۲ ۵00۳۸88۱۱۰ تأکید بر واقعتهای 
روزمره و ویژگیهای يك محل يا يك کشور؛ و 
نه واقعگرایی به طور کلی, م. 

۱0۵0 ۱۶۰ 

0۱ ۷۵ ۰3۵۵۳ بازی‌گر از سه طرف با 
دیوارهای صحنه محاط می‌شود. و دیوار 
چهارم سمت تماشاگران است. همچنین ر. 


2۴ 


۵. جلد اول» . م. 
1۶۲ رتیت 
۱۶۳ ااعاو 
۱۶۴ ۲۳۵ 
1۶۵ 6۳6 07۵98 
۱۶۶ و01۳۵ ۲و۱ 
۱۶۲ و 
1۶۸ ۳8 .06.1 
۹٩‏ (6۲۵۵»09 ۳۵۰۲ عط00) ووایها «۱عع۲ 
۱۷۰ 0 ۲۰۰ 
"۳ عاق 
۷۲ واماو۱۷ 
۳۳ اموموا 
۷۴ ۶0 
1۷۵ 68 ۲۳۵ 
۷۶ ۱ 0609/9 
۷۷ ۵9و۴2 
۷6 و۷ ۷۱۷۰۵ 
۷۹ ل«وام0۷ 
۰ ۲۵۲ ۴۱۱۵0 , با ۲۲۵۵ ۲۱۱60 اشتباه نشود. 
1۳ 


۱ ۵۵, با کیت بیتمن اشتباه نشود. م. 
۲ 616194 0۱0 بازیگر بزرگ معاصر 


انگلیسی. م. 


۲۲۵۵ ۷ ۸۳ 
"00۲ ۵ #۹۴ 
۱۳۴۵۵۲۱۵ ۵ ۸۵ 


۶ 0۲۵ 60۲۵00 کارگردان و طراح بزرگ 
انگلیسی و یکی از پایه گذاران اصلیی تثاتر 


نوین. ر. . جلد سوم. م. 


۱۸۲ ۵ 6۶و۱۸ 
۸۸ ما6 
۸۹ و60۲۵۱ 


۰ ۲2۵668۵ - ۸۱۳۵ ۱۵۷۲۵۵۵۵ ۰5۱۲ نقاش 
هلندی متخصص صحنه‌های واقعگرایانه از 
زند گیی روزمره‌ی مردم. م. 


اذل ۵۵8 20۷۵۲۵ 
۹۴ هب۲۵ 
۰۳ ۲ 2۱موول 
۱۹۴ ۷ 866۲007۲۳۱ ۲۱۵۲۵۵۴ 


۵. ۷۱۰:۵۲۱۵0. ر. ك. جلد اول, فصل هفتم. م. 


تناتر و درام در اروپا و آمریکا در اراخر سده‌ی نوزدهم 


۱۹۶ ۱۳۵۵ 
1۹۷۲ ۲ 80 
۹4۸ ادا 
۹۹ ۵( 


۰ وسیله‌ای مکانیکی که در زیر صحنه, 
یا در لابلای دکورها کار گذاشته می‌شد به 
طوری که از نظرها پنهان باشد. این وسبله 
برای بالا و پایین بردن وسایل سنگین و ظاهر 
و غایب شدنهای ناگهانی به کار می‌رفت» و 
اشکال گوناگون داست. رایجترین نوع 
بالاکشها با ماسوره و طناب و وزنه‌های 
متعادل ساخته می‌شدند. همه‌ی تثاترهای 
قدیمی به آن مجهزند. م. 

۱ سکویی مکانیکی که در زیر صحنه 
کار گذاشته می‌شد تا وسایل سنگین صحنه 
رابا آن حرکت دهند. م. 


۰۲ ۶ ۷۵۲۳۱۵۱۲۵ 
۰۳ تیلزلی نا 
۰ 60۲9۱۵0 
۰۵ ودااو اوهطاو 
۱.۶ ۷0 ۴0۷3۲0 
۰۷ ۸ ۷۵۲ 
۱.۸ واواا 100۱ 
۱-۹ دی رن 
۰ لت لفات کرت »را ۰7و۱1 
"1 8 او 
رذفد ۵ 9۱ 
۳ ۵۲۵۹0 ۱0۵۱00ول 
۴ ۱۱ اه 0۵۳۲۳۵۲۵6۲ 089 
اتیله نید) 

۵ ۲۲ ۵اداه۸۵ 
۶ ۷۵۰ مووممویاز6 
۷ 52۱۷6۱ ۲08۳۵80 
4۸ ۵ 6۵9۱۷ 
۹ آعه۴ ۶006910 

۰ 


۱۷۵۳۲۵۲۵ 02 ۱۵ ۵ 
۱۸۵0 0۲ ۱3 ۵ ۳" 


۲ 09۱۸0۲۵۱0 ۰۳۵۲۳۵0۵۵2 موفقترین درام 
نویس و مورخ تثاتر اسپانیاییی در سده‌ی 


2۱۵ 


هجدهم. که سبك فرانسوی و گولدونی را با 
شیوه‌های سنتی‌ی اسپانیا با هم آمبخت. م. 


۳۳ 
۴ 
۳۵ 
۳۶ 
۳۷ 
۳۸ 


9 ۷ ۲۵۳۵۷۵ اعنجه۱۸ 
۸۸۵۵068 و وم 

۵ ۳۵۵۱۷۵ ۲۳۵ 
۵ 09 2و۱ ۲۵0واو۸۵ 
۵ ۱06 00۳۷ ۸ 
اب6008 


۹ ۴۲۱۳۵۱۵۵ ۵6۱ ۲68۱۲۵ ر. . جلد ارل. 
فصل هشتم. م. 


۳۰ 


۲681۲0 ۴292۵9۱ 


۱ 0۲12 ۱۵ ۲6817000 ر. ل. جلد ارل. فصل 


هشتم. 9 
۳۲ 
۳۳ 
۳۴ 
۳۵ 
۳۶ 


۳۷ 
۳۸ 
۳ 
۰ 
۳ 
7 
۳۳ 
۴ 
۵ 
۶ 
۳۷ 
۳۸ 
۹ 
0۰ 
0۱ 
0۲ 
وزدنه 
0۴ 
۵ 
۶ 
۷ 


9۸ 
۹ 
۶۰ 


۱۷۵۹ ۷ 

۸ 500۲۱5۵۳8۱۶ 8 
۸ ۵۸۱ ۱0 ۱3۵ ۷ 
۸۱9۵008۲) ۷ 


موز۷۷ ۷۵0۲ع ۱6 اافامنااک طوناموع 


۱/۷80 
5600۵۲۵۱ و اه 0180۷ ۲۳8 
او 
۵ ۸.۴۰ 
۵ 8۱۱۵ ۸ 


ما۵ 0۷۵۷طانک ]0و۸ 


۱۳۵9۷ 

9 8 ۱۲۵۵۲۱۵۵۱۷ 
موون ۲۳۵ 

۲۵۲۱۵۷۱۸8 


52۱۱۱۲۵۷ ااقط۱۲ 


جع اه طاوع0 ۲۳۵ 
۷ ۱۵۵6 
9 0 ۴۵۷۵۲ ۲۳6 


۸ اه و۴۲۵ ۲۳6 
0 ۰ 6۵۲۵8۵ ۱۷۲۱9 ۲۳8 


۸۱۵۵۷ ۲ ۷ 


۲ 06۵۱۳ ۵۱ ۱۷۵۶ ۱۳ ۲۵۲۲۱۵۱۵ 


۲8۵7 ۳۷۵۵۵ ۷۵ 
۰188۲ 8 

۵ ۱۸۵۲۲۵۵ 
ووها۵۷۵ 0۲۵۵ 
۵ ۱۵۱۴۱۷ 

۱۱۸۷۰ ۷۵۵۷ 
۸0۵۲29 ۲ 
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۶۱ ۵ ۸۱۵۵00۲۱۳۱۵۲۷ 
۶۲ ری -] 
۶۳ ۷۵۷ 
۶۴ 0۷5۷ ۲۵۷ 
۶۵ ۷۵ اووه5 
۶۶ ۷۵2 061۱0۵۳۱۵ 
۶۷ ۵ ۸۸۵۲۱۵5 
۶۸ ۲۵508۵0۷۵ ر. . جلد اول. فصل 
هشتم. م. 
۹ ۵6۷99۵ ۱۵۵۵ ر. ۵. جلد اول. فصل 
هشتم. م. 
۷۰ ۷ ۲ ۸۱۵۵0۵۵۲ 
۷ ۵ ۱۱09 
۷۲ «نجان ۷ ۵09۲ وا 
۷۳ ۷ ۸9۵008۲ 
۷۴ «نوااه۷۵۲ 
۷۵ ۷ ۷۱۵۵۱۲۳۱۲ 
۷۶ ۵ ۸۵۲۱۵ 
۷۷ ۵7۵ 0.۸ 
۷4۸ وابمونا و۵۱۱ 
۷ ۴۲۵۷۵۵ ۷هادنات 
۸۰ ۲ ۳۱۵۲۵۵:۱۵ ۲۳۵ 
۱ 9 ۳۵ ۲ 
۸۲ واوااع۲ ول ۲۳8 
۸۳ ۵ ۱ ۲۵۵۳۱۵۷۵ ۲۵۵ 
۸۴ ۷۷۱۱۵۵۴۵۷۵۵۳ ۷۵۴ ۶۳۵9۱ 


۵ ۳۱۵۳۵02۵۱9۲, خانواده‌ی شاهزادگان 
آلمانی که از ۱۴۱۵ تا ۱۹۱۸ بر آلمان 
حکومت می‌کردند. و سلحشوران توتبی 
وابسته به آنها بودند. امپراتوریی این 
خانواده در جنگ جهانیی اول منقرض شد. 


لو 
۸۶ ۷ ۳۱۵۱8۵۱۵۴۶ ۵0 طمز۲ونوب۲ 
۸۷ ۵۵۲ و۱۵0۷ 
۸۸ ۵ ۱ ۴۳89 ۲32 
۸۹ 6 00۱6 ۲۳9 
۹۰ 5 6۲۳099 ۲06 
۰ اس لت رزه 
الیل وهم5 ۷۵۱ ۴۲۵۴۶ 
۳۳ دسعاندناه۴ 
۹۴ ۳ 9 ا0۷ ۲۳6 


2۶ 


۳۹۵ کویاج »5۱ 00200 
۹۶ ۴۱۵۵۵۲۵5 و9 
۷۲ معنط۷۵ ۱0 ۱و۱ ۸۵ 
۹۸ 0 6۷۵5۷ ۲۳6 
۹ 0 ۱99 ما0۵ 
۳.۰ 6 800۱108۲ 
تکار ۵ ووافوها 
۲ ۵۳۵ ۸00۱۶ ,وموز02۷ و80 
۳۰۳ ۲ 0027۱0۱۵ 
۳۰۴ ۲ ۴۲۵0۱2۶ 
۳۰0۵ الاد۵6 ۴۲۵02 
۳.۶ ۸ ۳۱۵۲۲۸۵۴ 
۳۰۷ 9 ر. د. جلد اول. فصل هفتم. م. 

۳.۸ ۵ ۴۲۱۵۵۲۱6۱ 
۳۰۹ ۲ 8۱6۱2۲4 
۳۷۰ و01 
۳۲ اعطهز8 
۳ 90800 
۳۳ 02ص 
۳۴ 80۳0۵۱ 
۳۹6۵ ۲ 601۲1۲۱۵4 
۳۶ ولا افطا ۱۷ 
۳۷ ۷۷۵ 0۱۵ 
۳۸ ۱ ۷۵۲۱ 
۳۹ 0 ,و 
۳۰ ۷ ووم۱«اولا 
۳۳ ۱۱ 
۳۲ 58-00 
۳۳ 8 و 0اه 
۳۴ 01 ۷۵۰۴۶ ۴۲۱۵۵۲۱۵۳ 
۳۵ ۵ ونبه ۱۵ 
۳۶ ۶2 ۶۱9 
۳۷ واوط6 
۳۸ ۹ 8۳۵6۷0۵۲ 
۳۳۹ 0۲ 50 
۳۳۰ ۵ 296] 5 580678۴۳60۱0 
٩۱۵2۴ ۳۳‏ وحت۲عطاعت 
۳۳۲ ۵ ۱۸۵۱۲۵۵۵۱۱۱۵۶ 
۳۳۳ ۵ 6211070۱۵ 
۳۳۴ ۵ ۱۵۱۱۵ 


۳۳۵ 0 نام شاخه‌یی از مذهب مسیحیت 
ارتدکس است که در ۱۸۳۰ توسط جوزف 
اسمیت 500/10 1۵8601 در بالمیر, در ایالت 
نیویورك تأسیس شد. آنها معتقدند که کتاب 
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مورمونها بر روی الواح زرین بر اسمیست 
وحی شده است. داستان این کتاب مهاجرت 
بهودیان به آمریکا در ۶۰۰ سال پیش از میلاد 
است. و معتقدند بخشی از یهودیانی که در 
آغاز به آمریکا آمدند مذهب خود را فراموش 
کردند» وحشی شدند, و نیاکان همین 
سرخپوستها را تشکیل دادند. مورمونها به 
افتصاد اشتراکی معتقدند. روزه می‌گیرند. 
طلاق را حرام می‌دانند. و سیاهپوستان را به 
سلك خود راه نمی‌دهند. م. 


۳۳۶ 0 ۱۵2۵ 5۱1 
۳۳۲ ۱۸۱۱6۵۱ هناا ۷۷ 
۳۳۸ ۵۴ 6۰ هنااز ۷ 
۳۳۹ ۵ ۵۲ 6۳0۵0۵9۲۵ 
۳۴۰ ۷۷۰ ۲۱۵5و 
۳۴۱ ۷ ۱۵916 
۳۲ ۰ ۷۵۱۵۵ ۷۷۰ ۱95 ول 
۳۳ ۵ ۱۵۵۲۵ 
۳۴۴ ۰ ۷۷۵۲۲۵۴ حمهذ ۱۸۷۱۱ 
۳۴۵ ۷ ول 
۳۶ ایام 
۳۳۷ ۲ ۲۱ ۵۱۶[ 
۳۳۸ ۸۵/۵ 0 
۳۳۹ ۲ 8608 
۳0۰ اه ۲۵8۶5 ۱۷۵۵۱۵ 
۳۵۱ 0 8660۳76۲ ۲۱۵۲۲۱۵۲ 
۳۵۲ 6009 
۳0۳ ۵ 6 660796 
۳۵۴ لته 
۳۵۵ 0 ۲5 
۳۶ 70۷ ۷۷۵۱۱5 هااا ۷ 
۳0۷ 0 ول 
۳0۸ رس 
۳۹ 6 660۱ ۲06 
۳۶۰ ۷ ۲ 6۵90799 
۸ آن سبو بشکست و آن 
پیمانه ریخت. م. 
۳۶۲ ۵ ول ,۸۸۲۵ 
۳۶۳ اناع68 ووامو56 ۲۳۵ 
۴ ۵0۱۵9۰ ۱۳6 طازه 029 ۴2۲ ۲۳9 
۳۶۵ ۲ ۳۱۵۱۲ 660799 


۰ << ۰ متا یم سر .۰ 


۱۷ 


٩02۷9 ۳۶۶‏ 
۳۶۷ 6۳۵۱۱ 02 ۴۲۵0۵۵962 
۳۶۸ 9 60۳8۵۱۳۱۵۵ 
۳۶۹ ۷ 60۱۱660 
۳۷۰ 0 0۱موول 
۳۷۱ ۱8۷۲۵۱۵ 
۳۷۲ ۱۸6۵۱ م80 
۳۷۳ 0۳ ۶0۷۱۱ 
۳۷۴ ۵ 6۵8۲09۴ ۷۷۱۸۱۵۲ 
۳۷۵ 0۵ 800۱۱ 
۳۷۶ ۷ ۱اوناویا۸ 
۳۷۷ 5۵۷۴ ۲۴۵ ۱۵89 
۳۷۸ 9 
۳۷۹ ۱۷۵۵۵۱ 
۳۸۰ و62 ۱۵ ۵۵۲ول۱ 
۳۸ ۵ ۸۷90۸۱۵6 ۴۱۲۱۳ 
۳۸۲ ایو 
۳۸۳ 2۱6۱ 5و۸ 
۳۸۴ ۴۲۵۵۵ 
۳۸۵ ۸ ۴۵۱0۷ 
۳4۸۶ دس اه 
۳۸۷ 7 واهن۸ 
۳۸۸ ۵0 ۸۵2 
۳۸۹ || 0۳۵۷ ۱0هل 
۳۰ واسوا 65و 
۳۴۱ ۵ ۵.۲۰ ۱۸۲۵۰ 
۳۳۲ ۵۷۵ 5۱6۵۱ 
۳۳۳ 08 ۴۲۵۵۵۵۱۵ 
٩۱. 8۲۵95 0 ۳۴‏ 
٩ ۷ ۳۳۵‏ اونا«5۵ 
۳۳۶ و6۵۲ ]۵ 8600 ۲8۵ 
۳۳۷ ۵۲ ۷۷۰ 6۳۵۲۱۵5 
۳۳۸ ۵ 50000۱ ۲۳۵ 
۳۳۹ ۵ ۲۱۵2۵۱ 
۰ اما اه ۷۷۵۰ 
.۳ ۲ اناوع8 
۳۰۲ 0 5003۲9 0و ۱۸۵۵ 
۳ 8۵ مادااد8 ,۴.6۵۵۷ صهااااا: 


پیشاهنگ نظامی, و شکارچیی ماهر بافالر 
(گاوبیش وحشی). و دشمن سرسخضت 
سرخیوستان. گفته‌اند که در ظرف هشت ماه 
۰ گاومیش وحشی را کشت تا سربازان 
آمریکایی را تغذیه کنند. در ۱۸۸۱ در پارکی 
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نزديك نیویورك نمایشهایی از شکار گاو و ۴« 0 ۲۵ 
۲ 9 1 ۵ 20۷۵۲۵ 
اسب و جابكث سواری و تیراندازی و غیره ۶ (0۵8۴0 ۸۵۱۵۵۷ ۳۵۲ 700۷ 
برپا کرد. و آن را به صورت نمایشهای ۷ ۱۷۵۵۵۷۵0 
بومی‌ی آمریکایی درآورد. کودی در ایین ۸ ۵ ۷۷۱۱۱۵۸ 
جر ره و ۶ ۹" ۳۵۱۵9۵۲ 1۳6 
نمایشها خود نقش نمایش گردان را ايضا ۴۳۰ ۷ ۱۳۵ 9 ۲۱۵۱۵ 
می‌کرد. م. ۳۱ اب50 500۲01 
۴ 50000210011 «تماشاخانهه‌ی بزرگی با و یود 
برای نم‌ایش موسیقی, درام. رقص و ۳۴ 0 02۷۱۵ 
ماه ار ۳۵ ۷ 0۲۱9 
یشهای مجلل و دیدنی. م ۳۶ ۵۷۵5 جحوه ۷۷/۱۱۵ 
۳۵ 090۱ ۳۷۲ ومن۴۱2 ۱۸9۲9۵۳۵۱ 
2 ۵ 00۵۲۱68 ۴۳۸ 500۳۵۸۵۵ 
۳.۷ ۳۵( ۰ ۴۳۹ ۷ 8۱۵6۷ ۲۳۵ 
۴.۸ ۵ 999۲۵ مونولا ۴۴۰ ۵۵ وا۵ا 
۳-۹ ۷۵ 5۲۵88۵۴ ۴۱ 9۵۵ 
۹۰ 927202 ۲ ۵۲ 700 
۱" 020۲ 8۵۴۲۵۲5 7۳9 ۳ ااا ۵)/9۲90۴ل 8و0 
۴۲ ۲۵ ۸۸۲۹ ونب۱۷۵0 ۴ ۷۷۵ ۷۵۰ ون 
۳ 5809000 ۴۵ 0 6۲۵99۱۷۵ 
۴ ۲ ۱۸۵۱۱۹۵ ۴۶ وده‌اان0 ۸۷۵ مطاهل 
۵ 8 نویسنده‌ی داستانهای ۷ ۸ ۱2۷۲۵۵۵۵ 
کوتساه و طنزآمیز آمریکایی. م. ۳۸ ۵ ٩6۱۵۲۵‏ 
۳۶ ۷ ۱۸۵۲۷ ۹ ۵ ۳۵۲۱۵۱۵ ۸ 
۴۳۷ ۲ رف 0۰ ۵ 86160011۱6 ۲۳6 
۴۸ اامامطد6 80۲ ۴۵۱ ۵ ,۸ ۸۱06۲۱ 
۴۹ وموطوا۸ ۶۵۲ 0 ووواوتا۱۱ا ووواه :عاوواا 
طف ۵ ۱ ۵ 8016011/1 
۳ 5۰12002 2۳ ۵۱۵۵ ۲۳۵ 
روف ۵ و یاون ورام 0۴ ۲ 06۱99۳۱ ۲۲۵ 
۳ ۷۵۷۲ ۷۷۱۱6۳:69 ۲۳ ۵۵ ۸۳۵0۵۵۵ 7۳ 
2۸ 























۱ 
آبینگین. فرانسس ۱۴۸ آرسینو ۱۲۷ ۳۰۳ 
2 وت آرسینو ۱۳۷ آگوست. کارل ۲۶۱ 
اتلانتا پاستورال ۲۳۹ آرلکن اعدام می‌شود ۱۳۶ آلاباما ۰۳۷۶ ۵۰۴ 
رب ۱۹۹ آرلکن با عشق پالره می‌شود ۱۸۷ لام ورتر 1۸۷ 

تنوم. داس (۱۸۰۰۱۷۹۸) ۲۹۲, ۰۲۹۳ آرلینگتن ل. س (۱۹۳۰) ۲۶ آلابا. آدلاردو لوپزد (۱۸۷۰-۱۸۲۸) ۰۲۱۵ 
۵۱ آرمانشهیر با مسژولیت محدود (۱۸۹۳) ۲ 
ِ ۳ 1۳ آلبانی ۰۳۷۰ ۳۷۴ 
آخرین تدپیر عشق (نمایشنامه ۱۶۹۶) ار آرنالدر دابرشیا (۱۸۴۳) (نمایشنامیه) اثر آلبرشت ۲۳۷ ۳.۳ 

کالی سی‌بر ۱۰۴ جووانی داپروسبدا ۳۳۴ ۳ 


آدامز. روج ۱۲۴ 

آدر یانو (۱۷۳۱) ۱۷۸ 

آدریین لوکو و رور ممتازتر از بقیه‌اند 
(نمایشنامه) اثر اوژن اسکریب ۴۱۴ 

آدلچی (۱۸۲۲) (نمایشنامه) اثر آلکساندرو 
مانزونی ۳۳۴ 

آدم و حوا ۲۸۲ 

آدیسن ۱۴۶ 

آدیسون, جوزف (۱۷۱۹۶۷۲) ۱۰۶ 

آرا - نا - پرگ (نمایشنامه) ار دایین 
بوسیکولت ۴۴۴ 

آرایا. فرانچهسکو ۲۷۵ 

آرایشگر سویل (۱۷۷۵) ۱۸۹ 

آریاگن ۲۱۲ 

آرتگا. استفانو ۲۱۸ 

آرتو ۸۳ 

آرتور. مك ۸۸ 

آرتور شاه (۱۶۹۲) ۹٩‏ 


آرسام ۱۸۳ 





آروئه. فرانسوا ماری سه ولتر 

آریا ۱۸ 

آریزونا ۵۰۴-۳۷۴ 

آژاکس (۱۸۰۹) 

اوگرفکرلو ۳۳۳ 

آژیستوس (نمایشنامه) ۱۸۳ 

آسیا ۱۷ 

آسیای جنرب شرقی ۱۷ 

آسه‌لین ۱۹۹ 

آریستوفان ۴۷۱ 

آنیسگاکاه شوگون یوشسی میتسو 
(۱۴۰۸۵۳۵۸) ۴۶ 

آقای تونسن ۳۷۹ 

آکاژ و (نمایشنامه ۱۷۴۴) اثر شارل سیمون 
نارار ۱۹۴ 

آکسفورد ۱۲۲ 

آکسنفورد. جان ۲۸۳ 

آگامنون ۲۲۳ 

آگنس برتاور (نمایشنامه) اتر فریدریش هیل 


(نمایشنامسه) اسر 


[فزه 


٩٩ )۱۶۸۵( آلبیانوس‎ 

آلتونا ۲۵۱ 

آلجیه‌ری» پیترو ۲۱۱ 

آلدريچ. ایرا ۰۳۸۹ ۰۳۹۰ ۳۹۱ 

آلزاس ۲۴۲ 

آلفیه‌ری: ویتوریو (۱۸۰۳-۱۷۴۹) ۱۷۸. 
۶۹ ۳۳۳ ۳۳۴. ۴۶۰, ۴۶۱ 

آلکساندر ۹۶ 

آلکساندر ارل (۱۸۲۵,۱۸۱۰) ۳۳۶ 

آلکساندر دوم (۱۸۸۱-۱۸۵۵) ۴۶۲ 

آلکساندر سوم (۱۸۹۴-۱۸۸۱) ۴۶۲ 

آلکساندرنیسکی ۰۴۶۷ ۴۷۰ 

آلکساندر ین ۰۲۴۵ ۳۱۶ 

آلکسی (۱۶۷۶۱۶۴۵) ۰۲۷۴ ۲۷۵ 

آلمان ۱۷۴, ۱۷۵, ۰۲۲۱ ۲۲۸, ۰۲۳۰ ۰۲۳۱ 
۷ ۰.۲۴۲ ۲۴۳. ۲۵۴. ۰۲۵۷ 
۵۸ ۰۲۶۱ ۰۲۶۷ ۰۲۶۸ ۰۲۷۶ ۰۲۸۱ 
۵ ۲۹۸ ۰.۳۰۲ ۳۰۴. ۳۰۸. ۳۰۹ 
۵ ۴۰۰. ۴۱۲. ۰۳۷۱ ۴۷۲. ۳۷۴, 
۴۹۹ 


آلن. جورج ۸۵ 

آلن. روئی ۳۰ 

آلی ۰۳۵ ۳۹-۳۷ 

آلی, رهری ۸۵ 

آم ۲۵۱ 

امادیس ۱۰۷ 

آمبر وسیو (۱۷۹۵) (رمان) ۳۴۷ 
آمبیگو ۳۲۷. ۳۳۶ 


آمبیگ و کميك ۳۱۳ 
آمرپکا ۱۵۵۸۱۵۲, ۱۶۱, ۰۱۶۳ ۰۲٩۱‏ 


۰۳۷۵ ۰۳۷۱ ۰۳۷۰ ,۳۶۴ ۰.۳۵۹ ۵۸ 
۰۱۳۹۲ ,۳۹۱ ۰۳۹۰ ۰۳۸۴ ۰.۳۸۲ ۰ 
۴۸۶ ۴۸۵ .۴۶۰ ۰۴۵۰ .۴۴۰ ۰ 
,۴۹۶ .۴۹۴ .۴۹۲ .۴۸۹ ۰.۴۸۸ ۷ 

۵۰۷ ,۵۰۱ .۲۹ ۷ 


فهرست اعلام 


آن‌بلیك (۱۸۵۲) (نمایشنامسه) اسر جان 
رستلند مارستن ۳۵۰ 

آنتونی (۱۸۳۱) ۰۳۱۷ ۰۳۸۰ ۴۸۳ 

آستن, آنتونی ۱۵۲ 

آنتونی و کلئو پاترا (نمایشنامه) اثر شکسپیر 
۹۷ 

۱۶٩ )۱۷۷۴2۱۷۰۰( آنتونیو‎ 

آنتیگون (نمایشنامه) اثر سوفوکل ۳۰۹. 
۷۳ 

آنتیگون (۱۷۸۳) (نمایشنامه) اثر ویتورسو 
آلفمری ۱۷۸ 

آنتبوخوس ۴۷۱ 

آنجلیکا فاتع آلسینا ۲۸۲ 

آندروماك ۱۰۶ 

آندرو بورو (نمایش) اثر رابرت هانتر ۱۵۲ 





مردکای مانوئل نوار ۳۸۵ 

آنشوتس, هاپنر یش (۱۸۶۵-۱۷۸۵) ۳۰۷ 

آنوین ۸۵ 

آواز عود ۲۵ 

آرانچینی, نیکلاس ۲۳۳. ۲۳۴ 

آرای کوچك ۴۹۱ 

۱۳۸۲ ۰۳۷۶ ,۳۷۳ ۰۳۶٩ ۰۳۳۰ آوستیسن‎ 
.۴۴۳ ۰۴۴۱ ,۴۴۰ ۰۴۳۸ ۰۳۹۱ ۹ 
۴۹۹ .۴۹۴ .۴۸۹ .۴۸۷ .۴۵۸ ۳ 
۵۰۷۵۵ ۰ 

آیداهو ۴۸۸ 

آیدلوث. ویلیام ] ۱۵۶ 

آیزنبارت. ای - ا. یرایس. و. ۱. ۱. ۳۷۸ 

آیکن, جورج - ل ۰۴٩۱‏ ۴۹۲ 

آیکن. هاوارد ۴۹۴ 








آ آندره (نمایشنامه) ام نلپ ۳۷۴ آیوا ۳۹۰ 

آمستردام ۰۲۶۹ ۲۷۰ آندره ی ریلیام دانلي و ۳۳۹ 

آنا ۰۲۴۰ ۰۲۷۵ ۲۷۶ آندرهیل, لیو آیینة تس‌پین 

آناپولیس ۱۵۴ ۳۷۲ اندریا ۱۰۴ آیینة شهر (نمایشنامه) اثر رابرت مونتگبری [ 
آن زن می‌توانست سرباز باشد (نمایشنامه) بیرد ۳۸۶ ُ 

الف ۱ 

اپرا بالاد ۱۱۲ ۱ ۸۵ اپرای رومئو ژولیت ۴۶۹ 

اپرا کميك ۱۷۵. ۰۳۱۸ ۳۳۰ ابرای جنگل گراز وحشی ۳۸ ابرای روم باستان (۱۷۶۵) ۱۷۷ 

اپرا واری ۳۳۴ اپرای خدمتکار و معشوقه(۱۷۳۳) ۱۷۵ ابرای رینتسی ۴۷۵ 

اپراهای اتیو بی ۳۸۸ اپرای دای‌فین ۴۷۵ ایرای زیگفرید ۳۷۷, ۵۱۰ 

اپرای آنتیو پاجوستیفیکاتا ۲۳۲ ابرای درسدن ۴۷۵ ابرای ساحر ۴۶۷ 


اپرای پکن (کتاب) ۳۰. ۰۳۵۲۲ ۰۳۷ ۴۰. 


اپرای روگنه‌دا ۴۷۰ 


وفزه 


ایرای سیب طلایی ۱۶۸ ۲۲۸ 


ابرای شائوسینگ ۴۰ 

اپرای شارل ۱۷۸ 

اپرای طلای راین ۵۱۰ 

اپرای کانتن ۴۰ 

ابرای کست‌انزا افورتتنرا ۱۷۰ 

اپرای گدایان (۱۷۲۸) ۱۰۶. ۱۰۷ 

ایرای مارگرید دریایروت ۲۵۲ 

اپرای والکیری ۲۷۸ 

اتحادیه‌ز! ۴۴ 

اتروو تی‌یست (۱۷۰۷) (نمایشنامه) اثر 
پروسپه ژولیوکربیون ۱۸۳ 

اتل» آللس (۱۹۰۳۱۸۵۲) ۵۰۰ 

اتریش ۰۱۶۷ ۰۱۷۴ ۱۸۳, ۰۲۳۱-۲۲۹ ۰۲۳۴ 
۲ ۲۴۷ ۲۴۹. ۰۲۶۰ ۰۲۶۸ ۰۲۸۱ 
۸ ۳۰۰. ۰۳۰۱ ۰۳۰۳ ۰۴۱۲ ۰۴۷۱ 


۸۰ 
اتللو ۰۳۱۶۱۴۴ ۳۸۹ 


اتوی کبیر (۱۸۱۹) (نمایشنامه) اثر سامونل 
تیلر کولریج ۳۴۶ 

اتسه‌رگ. جورج (۱۶۹۱۱۶۲۴) ۳۹۰ 
۶۰ ۴۷۱ ۴۹۹ ۱۰۰ 

اخبار مصور ۴۵۷ 

اخبار مصور لندن ۴۸۰ 

اجساد متحرك يا رستاخیز (۱۹۰۰) 
(نمایشنامه) اثر لئوتولستوی ۴۶۵ 

ادئون ۰۲۰۸ ۰۳۱۳ ۰۳۱۸ ۳۲۳. ۴۲۴ 

ادارة تناتر بورگ ۴۷۴ 

ادارة دراماتيك ۲۰۰ 

ادارة سلطنتی موسیقی ۴۳ 





فهرست اعلام 


امسا ۴۶۶ 

ادگار ۱۵۷ 

ادرارد (۱۸۷۷-۱۸۰۱) ۳۰۸ 

ادراردز, جورج (۱۹۱۵-۱۸۵۲) ۴۳۴ 

آدرنت ۲۵۸ 

ادیسن ۴۵۸ 

ادینبو رگ ۱۵۲ ۱۵۸ ۳۲۶. ۳۶٩‏ 

اراسمیوس_ مونتانسوس (نمایشناسه) از 
لودریگ فولبرگ ۲۷۲ 

ارباب بزرگ آلساتیا (۱۶۸۸) (کسی) ۹٩‏ 

اردشیر (یادشاه ایران) ۱۱۹٩‏ 

اردوگاه رالنشتاین (۱۷۹۸) ۲۶۳ ۲۶۷ 

ارست (۱۷۷۶) ۰۱۷۸ ۱۸۳ 

ارسطو ۲۸۲ 

ارفه‌واریدیس (۱۷۶۲) ۱۷۹ 

۱٩۳ ارلئان‎ 

اروپا ۱۷, ۴۴. ۲۱۵ ۲۶۸. ۴۶۰ 

ارواح (نمایشنامه) اثر ایبسن ۴۸۱ 


ازدراج المپ ۴۱۶ 

ازدراج به خاطر پول (نمایشنامه) اثر اوزن 
اسکریب ۴۱۴ 

ازدواج به سبك روز (نمایشنامه - ۱۶۷۲) 
اثر درایدن ۱۰۰ 

ازروف. ولادیسلاو (۱۸۱۶۱۷۷۰) ۱۳۳۵ 
۳۰ 


ازدهای وانتلی (۱۷۳۷) ۱۰۸ 

اسپك. ف - ج. فن - ردن ۲۸۲ 

۰۲۶٩ ,۲۶۸ ,۲۲۷ .۲۲۴ ,۱۸۳ اسپانیا‎ 
۴۶۲ ۴۶۱ .۳۳۵ ۲ 


2۳ 


اسپانیایی‌ها (نمایشناسه) انر میخاییل 
لرمونتف ۳۳۸ 

اسپنسر. جان ۲۳۴ 

استاد (نمایشنامه) اثر وبلیام ژبلت ۵۰۴ 

استاد بتی ۳۶۱ 

استاد قفسه‌ساز جوان (۱۸۳۷) ۳۰٩‏ 

استاد کری -+ کین ادموند 

استاکفیش ۲۳۴ 

استاندال ۳۱۵ 

استانیلاوسکی ۰۷۵ ۰۳۴۱ ۰۴۶۸ ۴۷۱ 

استراسبورگ ۲۸۲ 

استرالیا ۴۹۶ 

استرانینسکی. یوزف آنتس ۲۳۶, ۲۳۷. 
۹ ۲۹۹ 

استروت جوزف ۱۳۴ 

استروفسکی. الکساندر ۰۴۶۳ ۴۶۴ 
۸۶۶ ۲۷۰ 

استر پتر ۱۲۸ 

استر یندبرگ ۷۵ 

استفن ۲۳۵ 

استکهلم ۱۶۹ ۰۳۲۲ ۲۷۳, ۲۷۴ 

استگ. چاراز دماری ۱۵۳ 

استنفیلد. کلارکس (۱۸۶۷-۱۷۹۳) ۳۵۵. 
۳۶۴ 8 

استو, هریت بیچر ۴٩۱‏ 

استوارت. آن ۱۰۸. ۱۰٩‏ 

استوارت. ماری ۲۶۴. ۲۷۰ 

استون, جان آگوستوس ۳۸۶ 


استیل ۱۰۵. ۱۸۶ 

استیل, سر ریچارد (۱۷۲۹-۱۶۷۲) ۱۰۴. 
۷۹ 

اسکاپن ۲۱۲ 

اسکات. ا. س. ۸۴ 

اسکات. سروالتسر (۱۸۳۲-۱۷۷۱) ۳۱۶ 
۷ ۳۸۴ 

اسکاتلند ۱۵۸ 

اسکریب. اوژن (۱۸۶۱-۱۷۹۱۱) ۴۱۴ 

اسکریب ۰۳۲۵ ۴۱۷, ۲۷۲ 

اسکندر ۲۸۶ 

اسگانارل ۲۱۲ 

اسلایر, فردیناند (۱۸۴۰-۱۷۷۲) ۳۰۸ 

اسمیت ۴۹۰ 

اسمیت. ریچارد پن ۳۸۵ 

اسمیت. سالامون (۱۸۶۹-۱۸۰۱) ۳۷۶ 

اسمیت. وپلیام. ه (۱۸۷۲-۱۸۰۶) ۳۸۰ 

اسمیت. همیلتن (۱۸۵۹-۱۷۷۶) ۳۶۲ 

اشبری ۹۶ 

اشتال, آسوالد ۴۳۵ 

اشتباههای يك شب ۱۱۴ 

ائترارس. یوهان (۱۸۹۹-۱۸۲۵) ۴۷۲ 

اشکها و لبخندها (تمایشنامه» ۳۸۴ 

افسر پشتیبانی (۱۷۰۶) (نمایشناسه) ۱۰۳ 
اثر کالی سی‌بر 

افی (نسایشنامه؛ ۴٩۱‏ اثر اگوستین دالی 

افنباح, ژال ۰۴۱۸ ۴۷۲ 

انیلیا ۴۵۲ 

اقبالها ۱۲۹ 


فهرست اعلام 


اعتراف (نمایشنامه) ۲۹۸ اثر ادوارد باورنفلد 

اکرمان, کزاد ۰۲۴۳-۲۳۱ ۲۵۱. ۰۲۵۲ ۲۸۴ 

اکف. کزاد ۲۴۳-۲۴۱. ۰۲۴۹ ۲۵۱. ۲۵۲. 
۱ ۲۸۱ 

اگان, پیرس ۳۴۸. ۰۳۶۲ ۳۹۰ 

اگر ‏ می‌توانست ‏ می‌کرد ‏ (۱۶۶۸) 
(نمایشنامه) ۱۰۰ اثر جورج اتدرگ 

اگزمیتر ۳۹۷ 

٩٩ )۱۶۸۵( البیون‎ 

الدفیلد. آن ۱۳۰, ۱۳۵ ۱۴۶, ۲۰۲ 

الزیر (نمایشنامه) (۱۷۳۶) ۱۸۴ اثر ولتر 

الکتر (نمایشنامه) ۱۸۳ اثر پروسپه ژولیسو 
کربیون 

الن (۱۹۳۶-۱۸۴۴) ۰۴۵۰ ۴۵۲ 

الودی ۳۲۷ 

الیزا ۴۸۳ 

الیزابت (ملکه) (۱۷۶۲-۱۷۴۱) ۱۳۳. ۰۲۷۶ 
۳.۰۹ 

الیستسن, رابسرت (۱۸۳۱-۱۷۷۴) ۰۳۴۵ 
۴ ۳۶۰ 

الیر یا ۴۵۲ 

امپراتور هندی (۱۶۶۵) (نمایشنامه) ٩۷‏ اثر 
جان درایدن 

امت. دان (۱۹۰۴-۱۸۱۵) ۳۸۵۸ 

امرسن, چارلز: و. ۵۰۱ 

امستل. گیسبرشت‌وان ۲۷۰ 

امیل (۱۸۷۲۱۸۰۳) ۳۰۸ 

انتشارات دانشگاه کلمبیا ۸۶ 

انتون ۴۴۸ 


ووزه 


انجمن (نمایشنامه) اتر مرسی اونیس وارن 
۵ 

انجمن آزاد تناتر ۷۵ 

انجمن بوزاکو ۵۸ 

اندونزی ۰۷۶ ۷۷ 

انسان جهانی (۱۸۴۵) (نمایشنامه اثر ونتو را 
دلاوگا) ۴۶۱ 

انسان جهانی (نمایشنامه اثر کارلو گولدنی) 
۱۷ 

انسان جهانی (۱۷۸۱) (نمایشنامه اتر چارلز 
مكلین) ۱۴۷ 

انسان مثبت (تمایشنامه) اثر مانوئل تامایسو 
ای باوس ۴۶۱ 

۱۲۵ ۱۱٩ ۰۱۱۰ ,۱۰۲ ۰٩۱ ,۸۰ انگلستان‎ 
۱۵۲۱۵۲ ۰۱۴۹۱۴۷ ۳۵ ۰۱ 
۰۱۸۳ ۰۱۸۲ ۰۱۷۵ .۱۷۱ ۱۶۲ ۱ 
:۳۱۵ ۰۲۹۵ .۲۸۱ .۲۶۴ ۰۲۴۴ ۷ 
.۳۵۰ ۰۳۴۸ ۰۳۴۶ .۳۴۳ ۰۳۴۲ ۲ 
:۴۱۱ .۴۰۲ ۰۳۹۱ ۰۳۸۴ ۰.۳۸۲ ۱ 
.۴۹۴ .۴۹۲ .۴۸۸ .۴۸۰ ۰۴۵٩ ۰ 
۹۹ 

انیل, الزا (۱۸۲۷-۱۷۹۱) ۳۵۸ 

اوالد. یوهانس ۲۷۳ 

او به پیروزمند تمکین می‌کند (نمایشنامه - 
۲۳ از الیور گلاسمیت ۱۱۳ ٩۱۴‏ 

او پانیشادها ۸٩‏ 

اوپیتزء ج. ای. ۲۶۶ 

اوتادافوسا ۵۵ 

اوتوساکرامنتال ۲۱۵ 


اردیپ (۱۷۱۸) ۱۸۴ 

اودیپ شاه ۴۲۱ 

اودیتوریوم (ورودی تماتاگران) ۳٩‏ 

اودیتو ۱۹۵ 

ارراك. سرجیلز ۳۵٩‏ 

اورالوسا (نمایشنامه) ۳۸۶ 

اورانروی, ویلیام (فرمانررای هلند) ۱۰۲ 

اررست ۲۲۳ 

اورستس ۲۶۳, ۴۶۰ 

اررفه در جهنم ۴۱۸ 

اورنگ زیب (۱۶۷۵) (نمایشنامه) اثر جان 
درایدن ٩۷‏ 

اوریل. آگوستا ۳۰۱ 

ارزاکا ۵۸, ۰۶۵ ۷۲ 

اوژنی ۱۱۷۶۷۱ ۱۸۹ 

اوژیه» امیل ۴۱۳. ۴۱۴ ۴۱۶. ۰۴۱۷ ۳۶۱ 
۳۷۲ 

ارکرایین ۲۷۴ 

ارکورا: توراکی (۱۶۶۲) ۵۳۲ 

اوکونی ۶۱ 

ارکیف, جان 0۱۸۳۳۱۷۴۷۱ ۱۱۲ 


فهرست اعلام 


ار گسبورگ ۲۵۱ 

او گیلبی. جان ۹۶ 

اولین عاشق ۲۰۶ 

ارناگاتا ۰۷۱ ۸۶ 

اونز. جان, ای. (۱۸۸۶-۱۸۲۳) ۳۸۵۸ 

اهایر ۰۳۷۴ ۰۳۷۵ ۴۸۶ 

اهل بهشت ۲۸ 

افل هند غربی (نمایشناسه) اتبر ریچبارد 
کارلند ۱۱۳ 

ایبسن ۰۴۱ ۷۵, ۴۸۱ 

ایتالیا ۱۲۵. ۱۶۲, ۰۱۷۴ ۰۱۷۹ ۰۲۱۹ ۰۲۲۱ 
۷ ۰۲۶۱ ۰۲۹۵ ۳۳۳, ۳۳۴ ۴۱۲. 
۰ ۶۱ ۲۸۲ 

ایرلند ۱۴۷. ۱۵۷ ۵۰۷ 

ایرنه ۲۰۵ 

اییرونیگ, هنری (۱۹۰۵-۱۸۳۸) ۴۵۰ 
۱ ۰۴۳۵۵۴۵۲ ۴۵۷. ۰۳۵ ۴۳۹۵. 
۴۹ 

ایریارته. توماس د. ۲۱۵ 

۴۵۰ )۱٩۳۴-۱۸۵۴( ایزایل‎ 


ایزوصو. تاکه‌یو )۱۷۵۶۱۶٩۱(‏ ه۵, ۶۱ 
۶۲ 

ایزومی ۵۳ 

ایسی‌پیل (۱۷۳۲) ۱۷۸ 

ایفاند. آگوست ویلهلم (۱۸۱۲۷۵۹) 
۲۶۲-۲۵۸ ۰۲۶۷ ۰۲۹۸ ۳۰۵ ۳۰۶ 
۳.۸ 

ایفیترنی (نمایشنامه اثر راسین) ۲۲۳, ۲۶۶ 

ایفیژنی (نقش) (۱۷۸۸۸۷۸۷) ۲۶۳ 

ایفیژنی در تاوریس (۱۷۸۷-۱۷۷۹) ۰۲۶۱ 
۱۶۳ 

ایمرمان, کارل (۱۸۴۰-۱۷۹۶) ۳۱۱۳۰۹ 

اپندیانا ۱۰۴ 

۳۷۵ ۰۳۵۶ ,۱٩۰ ,۱۷۷ ۰۱۱۱ ایندیانا‎ 

اینسپروك ۲۵۱ 

اینکل ویاریکو (۱۷۸۷) ۱۱۲ 

اینگر ۲۳۵ 

اینوومه لیسرت (۱۷۱۳) ۱۸۳ 

اینیگو, ریچاردز ۱۱۲ 

ايرانويچ. تزار فیودور ۴۶۵ 





ب‌ِ 

بئاتریس ۴۵۲ ۴ ۵۰۷ اثر هونگ‌ننگ ۲۸ 

باتوم ۴۳٩‏ بارتو لوتزی. لوسیا الیزابتا  )۱۸۵۶-۱۷۹۸(‏ بارکر, جیمز نلسن ۳۸۴. ۰۳۸۵ ۳۸۷ 
پاتیستا ۵۰۰ ۳۶۵ پارکر: رابرت ۳۲۶ 

بارایاس ۳۵٩‏ بارخین ۳۲٩‏ بارن, میشل ۲۰۱. ۲۰۲ 


پارت. لاورتس ‏ ۱۸۹۱۱۸۳۸ ۴۸۷ 


بادیزنی با نقش شکوفه‌های هلو (نسایشنامه) 


5۵ 


بارن. هنری جیمز 7۴۲۹ 


بارنهلم. مانیافن ۰۲۴۴ ۲۳۵ 

بارو ۰۱۷۲ ۲۵۲ 

باری؛ اسپرنجر (۱۷۷۷-۱۷۱۹) ۱۴۹ 

باری, الیزابت ۰۱۴۰ ۱۴۶-۱۴۴ 

بازرس کل (نمایشنامه ۱۸۳۶) اثر نیکلای 
گوگول ۳۳۸ 

بازی برسده شدن (نمایشنامه) اشر و. ب. 
"پرنارد ۳۶۷ 

بازیگران دربار دوك شورین ۲۴۱ 

بازیگران عامی شاه ۱۹۳ 

بازیگران ماینینگن ۴۷۹ 

بازیگر کیبست؟ ۲۰۲ 

بازیگر هزار پیشه (نمایشنامه) اثر جورج 
کلین ۳۶۶ 

بازیگوشی در عشق ممنوع (نمایشنامه) اثر 
آلفرد دوموسه ۴۱۸ 

بازی عشق و اقبال (۱۸۳۰) ۱۸۷ 

باستیل ۳۱۲ 

باشیرا, فونه ۵۲ 

باشیر, منسو که ۵۰ 

پافولو بیل ۵۰۲ 

پاکستن, جان بالدوین (۱۸۷۹-۱۸۰۲) 
۸ و ۴۳۷ 


باکینگهام ۱۱۲ 

بال. ادوارد فیتسز (۱۸۷۳۱۷۹۲) ۳۳۸. 
۳۶۶ 

بالاد اپرا ۱۷۵ 

پالتیمور ۰۳۶۸ ۰۳۷۱ ۳۷۲ 


فهرست اعلام 


بالد. یاکوب ۲۳۲ 

پالماسکه (نمایشنامه) ۳۳۸ 

بالی ۸۰ ۱۰۶ 

بان, آلفرد (۱۸۶۰-۱۷۹۸) ۳۵۰ 

بانوی غیر اصیل (نمایشنامه) (۱۷۹۱) اثر 
توماس د ایربارته ۲۱۵ 

باننوی لیون (۱۸۳۸ (نمایشنامسه) جورج 
بولرر ليتن ۳۵۰ 

پاراریا ۰۲۴۹ ۴۷۲ 

پاورنفلد, ادوارد (۱۸۹۰-۱۸۰۲) ۲۹۸ 

یاورنفیند ۲۵۲ 

باوسن. مانوئل تامایوای (۱۸۹۸:۸۲۹) 
۳۶۱ 

ارن, کالین (۱۸۶۰) ۴۳۰ 

پایرن ۴۲۸ 

بایرن, لرد + گوردن جورج ۴۴۰ 

بایرن» مج ۳ ۳۴۷ 

بایروت ۴۲۸ 

بایگانی چیزهای گذشته (کتاب) ۴۲ 

بترتن, تامس ۰۹۵ ۹۶, ۰۱۰٩‏ ۰۱۱۶ ۰۱۲۱ 
۴۲ ۱۵۰ 

۲۵٩ بتمان‎ 

بتهو ون ۴۷۵ 

بتی. ویليام هضری وسست (۱۸۷۴-۱۷۹۱) 
۳۶۰ 

پث ۱۱۰ 

بچه گربه‌ای در چکمه ۲۹۶ 

بچه محل ۳۹۰ 


بچة باوری ۳۹۰ 


5۳۶ 


براء وپلیام (۱۸۷۰-۱۸۲۶) ۴۳۳ 

برادران کرسی (نمایشنامسه) ار دایسن 
بوسیکرلت ۴۳۰. ۴۴۱ ۴۳۵. ۴۵۶ 

برادریب. جان هنری» ایرونیگ هنری 

برادلی؛ ویلیام ۴۹۳ 

براند. کارل ۴۷۷ 

برانول, جورج ۱۰۶ 

۳۸٩ برارن‎ 

براون: جیمز ۳۸۹ 

براون, رابرت ۲۳۴ 

براون؛ ویلیام ولز ۴۹۱ 

برارنینگ, رابرت (۱۸۸۹-۱۸۱۲) ۳۴۷ 

برایتن ۱۵۲ 

برتن ۰۴۸۹ ۵۰۷ 

برتن, و پليام. |. (۱۸۶۰-۱۸۰۴) ۰۳۸۸ ۴۸۹ 

برژراك. سیرانودو ۴۲۳. ۴۲۴ 

پرسلاو ۲۵۱ 

برشت, برتولت ۰۲۳ ۸۳ 

برکلی ۴۵ 

ن. گوتس‌فن (۱۷۷۳) ۲۴۶, ۲۴۷. 
۳ ۲۵۷ ۲۶۱ 

.۲۹۶ .۲۹۳ .۲۶۵ .۲۵۴ ,۲۵۰ .۱۶۹ برلین‎ 
۰۴۴۳ ۳۰٩ .۳۰۸ .۳۰۶ .۳۰۵ ۸ 
۴۸۰ ۷۶۹ 





پرمه ۷۵ 

برن. ژان ۲۱۰ 

برنارد. جان (۱۸۲۷۷۵۶) ۳۷۰ 

برنارد. سارا ۴۰۲. ۴۱۷. ۴۲۶۴۲۳, ۴۹۵ 


برنارده و. ب. ۳۶۷ 

برناند. ف. س. ۴۳۳ 

برنده نهایی (نمايشنامه - ۷ انر استیل 
مکی ۵۰۱ 

برنز. بارنی ۳۸۸ 

پروتوس (نمایشنامه) اثر رلتر ۳۲۴ 

بروتوس (نمایشنامه) اثر جان هاوارد پین 
۳۷۴ 

بروتوس (نقش) ۱۳۴ 

بروچی؛ کارلو-» فارنیللی 

بروخنر, برادران ۳۸۲ 

بروخوالد. اوتو ۴۷۷ 

پروس ۲۵۰ 

پردفورد. و - هب ۲۸۱ 

بروکسل ۲۶۹ 

برو کمان, ج - ف. هب ۲۵۴. ۲۵۷ 

بروگام. جان (۱۸۸۰-۱۸۱۰) ۳۸۷, ۳۹۲ 

برون ۲۵۱ 

برون. کنت کارل (۱۸۳۷-۱۷۸۲) ۳۰۵ 

برون, ولفانگ ۲۱۳ 

۸٩ برهما‎ 

بریتانیا ۱۵۳, ۴۱۲ 

بریتانیکوس (نمابشنامه) ۳۲۱ 

بریجز ۱۲۱ 

پریستل ۱۵۲ 

بلاسکو, دیوید ۵۰۴ 

بلامی. جورج آن ۱۴٩‏ 

پلانشار. ای. ل ۴۳۴ 

بلانشار: جون (۱۸۸۹-۱۸۲۰) ۴۳۳ 





فهرست اعلام 


بلانشه ۴۳۳ 
بلژيك ۲۶۸, ۲۶۹, ۴۸۰ 
بلك, جان ۲۱٩‏ 

پلومو, بوزف ۲۶۱ 
بلومینگتن ۸۳ 

٩۸ بل‌ویده‎ 


بليك ۱۰۶ 
بن ۲۸۳ 


بن. آفرا (۱۶۸۹-۱۶۴۰ ٩٩‏ 

بند ۴۷ (نمایشنامه) ۵۰۰ 

پنکرافت (۱۹۲۱-۱۸۳۹) ۴۳۶ 

پنکرافت. اسکوایر (۱۹۲۶-۱۸۴۱) ۳۳۷ 
۳۵۹ 

بنکرافتها ۰۳۳۸ ۰۴۴۹ ۰۳۵۲ ۴۵۳, ۳۵۷ 

بنگاه سخن‌پراکتی ژاپن ه۵ 

بنواء گوکلن کنستان (۱۹۰۹-۱۸۳۱) ۴۲۳ 
۳۴ 

پنوتزی, جووانا ۲۰۶ 

بنی. ریکو ۱٩۳‏ 

بوتای ۵۰ 

بوته. آن-+ مار. مادموازل 

بوث ۰۱۴۳ ۰۴۳۹۸ ۰۴۹۹ ۵۰۷ 

بوث, ادوین ۴۹۶ 

بوث, بارتن ۱۱۸. ۱۴۵ 

بوث. جونسوس بروتسوس (۱۸۵۲-۱۷۹۶) 
۱ ۳۸۸ 

بوچارف ۴۶۷ 

بودهیدارما ۸۸ 

پورپور ۲۰۱ 


۷ 


۳۰۳ .۳۰۲ ,۳۰۰ .۲۵٩ ۰۲۴۹ پورگ‎ 
۳۰۸ «۶ 

بورگونی ۲۰۸ ۲۷۰ 

بورگهارت. فرمان )۱٩۰۱-۱۸۳۴(‏ ۴۷۴ 

بورلتا ۰۳۴۴ ۳۴۵ 

بورلسك ۰۴۹۲ ۸۵۰۵ ۵۰۶ 

بورلی. ویلیسام راکسیی (۱۸۸۹-۱۸۱۴) 
۳۶۸ 

بورلی (نمایشنامه) اثر برنار - ژوزف سوارن 
۱۸۹ 

بورناچینی, جورانی (۱۶۶۵۸۱۶۰۰) ۱۶۸ 
۲ ۲۳۴ 

بورناچینسی. لودوویس‌کوا و تاریسو 
(۱۷۰۷-۱۶۳۶) ۰۱۶۸ ۰۲۲۸ ۲۲۹ 

بوریس, تزار ۴۶۵ 

بوریس گودونف (نمایشنامه - ۱۸۲۵) اشر 
الکساندر پوشکین ۳۳۸ 

بوستن ۱۵۵. ۰۳۷۲-۳۷۰ ۴۹۱ 

بوسیکولت ۰۴۲۸ ۴۳۰. ۴۴۰ ۴۴۳, ۴۴۵. 
۶ ۴۹۶۲۹۴ 

بوسیکولت, داین ۰۴۲۹ ۴۴۴ 

پوشنر, گثررگ (۱۸۳۷-۱۸۱۳) ۳۰۲ 

پوشه, فرانسوا (۱۷۷۰-۱۷۰۳) ۲۱۰ 

بوف. ثارلوته ۲۸۷ 

پوکاژ (۱۸۶۲-۱۷۹۷) ۳۲۳ 

بوکره جورج هنری (۱۸۹۰-۱۸۲۳) ۴۹۳ 

بوکه, لویی رنه ۰۱۹٩‏ ۲۱۰, ۲۱۱ 

بوگاکو ۴۲. ۴۳ 


بوگنار. فردريك ۳۰۳ 

بولشری ۲۷۶. ۲۷۷. ۲۸۰ 

پولور - لیتن سه لیتن؛ جورج بولور 

۱۶٩ ۱۶۸ پولونیا‎ 

۰۲۰۰ ۰۱٩۹۰ ,۱۸٩ )۱۷۹۹-۱۷۳۲( بومارشه‎ 
۲۷۸ ۲۱۳ ۰ 

٩۷ برمرن‎ 

بون ۳۸۸ 

بونرارکو (کتاب) ,۵٩‏ ۶۳ ۶۵ 

بونراکو (نمایش) ۰۶۳ ۶۵ 


فهرست اعلام 


بی‌بیهنا ۱۷۴-۱۶۹, ۰۲۰۹ ۲۱۸ 
بی‌بیه‌ناء فردیناندو و جوزپه ۲۸۲ 

بی‌بیه‌ناء کارلوگالی ۲۵۲ 

پیتز و شرکاه. « ۲۱٩‏ 

بیتن, ه -ل ۴۵۰ 

بیدرمان. پاکوب ۲۳۲ 

بیرد. رابرت مونتگری ۳۸۶ 

بیرمنگام ۳۶۳ 

بیستن. ویلیام (۱۶۸۲۶۰۶) ٩۳ ٩۲‏ 
بیست و چهارم فوریه (نمایشنامه) ۰۲۹۴ 


(نمایشنامه) اثر کوان‌هان‌چینگ ۲۴ 
بی‌غیرتهای لندن (نمایشنامه ۱۶۸۱) اثر 
ادرارد راونزکرافت ۹٩‏ 
بیگانه (نمابشنامه) اثر کونسبو ۲۶۰, ۳۴۷ 
بیل, ماری هانری (۱۸۴۲-۱۷۸۳) ۳۱۵ 
بیلی, جووانا (۱۸۵۱-۱۷۶۲) ۰۳۴۶ ۳۹۲ 
بیکر, بنجامین ۳۹۰ 
بیکر ستاف. آبساك (۱۸۱۲-۱۷۳۵) ۱۱۲ 
بینتن کازو و دستة دزدانش (۱۶۸۲) ۶۲ 
بی‌وا (سازهای زهی) ۵0۵ 





بویل. راجر (۱۶۷۹۱۶۲۱) ٩۷‏ بذن ۱ بی‌واهاشی ۵٩‏ 

بهاراتاناتیام ۸۰ بی‌عدالتی‌هانی که در حق خانم «تروه شد. 

ِ‌ 

پابست ۲۱۱ پاستور, تونی (۱۹۰۸:۰۸۳۷) ۵۰۶ پپیز ۱۳۱ 

پاتره جان ۱۰۹ .پاسکوین (۱۷۳۶) ۱۰۸ پتر کبیر ۲۷۵ 

پاپ سیکستوس پنجم (نمایشناسه) اثر پاسو ۲۵۰ پتیا, ماریوس ۴۶۶ 
جولیوس ریندینگ ۳۸۲ پالمر. ا. م. ۵۰۲, ۵۰۳ پج. سام ۳۸۸ 


پادشا‌خانة تاريك (نمایشنامه - ۱۹۱۴) اثر 
رابیند رانات تاگور ۸۲ 

پادوا ۴۶۰ 

پارکینسن ۱۱۴ 

پارما ۱۶۸. ۱۶۹ ۱۷۴ 

پاریس ۱۶۸. ۱۶۹. ۰۱۹۴ ۲۰۸, ۰۲۱۷ 
۰ ۲۲۱ ۳۱۵.. ۰.۳۲۷ ۰۳۶۵ ۴۱۶ 
۷ ۲۶۰ 

پالیت. جان ۲۳۴ 


پالوس» سارادانا (۱۸۲۱) ۳۴۶ 
پالهرویال ۲۰۷ 

پانتالونه ۱۸۰ 

۷٩ پانجا‎ 

پانگسان ۷۶ 

پاور: تیرون (۱۸۴۱-۱۷۹۵) ۳۶۰ 
پاول. اسنلنیگ (۱۸۴۳-۱۷۷۴) ۳۷۲ 
پاول. چاراز استوارت ۳۷۲ 

پاولسن. کارل آندره آس ۲۳۵ 


5۸ 


پدر (نمایشنامه) اثر داتلپ ۳۷۳ 

پدر پارس (نمایشنامه) اثر لودریگ هولبرگ 
"۷ 

پدر رومی (نمایشنامه) اثر وایتهد ۱۳۸ 

پدر خانواده (۱۷۵۸) ۱۸۸ 

پراگ ۰۱۷۰ ۳۳۴ 

پران. کانوس‌دل ۲۱۷ 

پرایس, استفن (۱۸۴۰-۱۷۸۳) ۰۳۷۱ ۳۷۴, 
۳۷۹ 





پرتیا ۴۵۲ 

پرگوله‌سی ۱۷۵. ۱۹۵ 

پرند؛ سحرآمیز (۱۷۶۵) ۱۸۲ 

پروس ۲۴۲. ۲۵۰. ۲۸۱, ۳۹۰ 

٩۵ پروسینیوم‎ 

پرومتذ بی‌زنجهر ۳۴۶ 

پرهو. پی‌پر (۱۸۲۳-۱۷۶۴) ۳۲۶ 

پریچارد. هاتا (۱۷۶۸۸۱۷۱۱) ۱۴۸ 

پربستلی. جی. ب ۳۳۱. ۳۳۲ ۰۳۴۹ ۴۳۱ 

پربهاوزره گاتفرید ۲۳۹ 

پسسران ما (نمایشنامسه) ۵۷ اثر هنسری 
جیمزبایرن ۴۲۹ 

پسرعموی آمریکایی ما اثر تام تیلر ۴۲۹ 

پسرکی از کوهستان (نمایشنامه) اثر جی. 
س. جونز ۳۸۸ 

پسر گییویه (نمایشنامه) ۴۱۶ 

پسر نامشروع (نمایشنامه ۱۷۵۷) ار دنی 
دیده‌رو ۱۸۵۸ 

پسر ولخرج (۱۷۳۶) اثر ولتر ۱۸۸ 

پشم طلایی (۱۸۲۱) ۲۹۹ 

پطرونسکی ۰۲۷۵ ۲۷۶ 

۲٩ .۲۶ ,۱۸ )۱۹۴۵( پکن‎ 


پلناس ۴۲۵ 
پلاسید. چاولستن آلکساندر ۳۷۴ 


ك‌‌ 


فهرست اعلام 


پلانشه. جیمسز رابینسن (۱۸۸۰-۱۷۹۶) 
۵۵ ۳۵۶, ۳۶۶ ۳۶۸ 

پلو توس ۲۷۰ ۲۷۲ 

پله‌ری. نیکلای (۱۸۴۶-۱۷۹۶) ۳۳۸ 

پمپی ۱۶۲ 

پن ۲۰, ۸۵ 

پن؛ ویلیام ۲۸۵ 

پن‌هو ۲۰ 

پوپ ۱۴۷ 

پوتسدام ۳۰۹ 

پورتسموت (۱۷۳۷۳) ۱۳۰ 

پورت. سن مارتن ۰۲۰۷ ۳۱۳, ۰۳۲۳ ۳۳۰ 

پورتیا ۱۴۷ 

پوژن ۴۲۱ 

پوشکین, آلکساندر (۱۸۳۷-۱۷۹۹) ۰۳۳۶ 
۳۳۸ 

پو - کا - هون - تاس (رحشی نجیسب) 
(نمایشنامه ۱۸۵۵) ۰.۳۸۷ ۴۹۲ 

پو کهانتس (نمابشنابه ۱۸۳۰) ۳۸۵, ۳۸۷ 
اثر جورج واشنگتن پارك کوستیس 

پوگ. آرا - نا ۴۳۰ 

پوگن ۱۹۷. ۲۰۵ 

پول (نمایشنامه - ۱۸۴۰) ۳۵۰ اثر جورچ 
بولورلیتن 


پومبنی ۱۷۵ 

پونتیج (نمایشنامه) ۳۸۷ اثر رابرت راجرز 

پونسار, فرانسوا (۱۸۶۷-۰۱۸۱۴) ۳۱۸ 

پیاده‌روهای نیو پورلا ۴۳۰ 

پیسارو (نمایشنامه) اثر کوتسبو ۳۴۷ 

۲۰ ۰۱٩ پی‌پا‎ 

پیتسبورگ ۳۷۴ 

پیرانه‌سی. جووانسی 
(۱۳۷۸۸۱۷۲۰) ۱۷۵ ۱۳۷ 

پیروزی آنجلیسکا بر آلسینا (نمایشنامه) 


پیروزین ایسان (نمایش) ۰۲۳۳ ۲۳۴ اثر 
نیکلاس آرانجینی 

پیسمنسکی, ا. ف. ۴۶۴ 

پیشاهنگ مرگ (نمایشنامه) ۳۲۶ 

پیشداوری باب روز (۱۷۳۵) ۱۸۷ 

پیکلهر ینگ ۲۳۴ 

پیکولومینسی (نمایشناس۰ ۱۷۹۹) انسر 
فریدریش شیلر 

پیگما لیرن و گالاته ۲۳۴ 

پین. جان هاروارد )۱۸۵۲-۱۷٩۱(‏ ۳۷۴ 

پینافور: هس م. س. (۱۸۷۵) ۴۳۴ 

۳٩۳ )۱۸۰۰( پینتو‎ 

٩۸ پییر‎ 

پی‌برو ۳۲۳ 


پاتیستا 





تباتر آدلفی ۴۳۷. ۴۴٩‏ 





تناتر آرچ استریت ۰۳۸ ۴۹۰ ۴۹۶ 


5۹ 


تثاتر آستو رپلیس ۳۸۲ 





تثاتر آلمانی ۲۴۰ 

تتاتر آمییگو - کميك ۳۱۸ 

تثاتر آنتونی استریت ۳۷۹ 

تانرادئون ۴۴۴ 

تثاتر استکی ۳۳۵ 

تثانر اسموله آپی ۹٩۶‏ 

تلاتر الکساندرینسکی ۳۳٩‏ 

تلاترالیمپیلد ۳۶۸-۳۶۶ ۳۷۹, .۴۲٩‏ ۴۳۹ 
تناتر امپریال ۴۵۲ 

تتاتر انگلیسی (کتاب) ۳۶۷ 

تتاتر ایدوفوسیکون ۱۳۰ 

تناتر بالدرین ۳۸۷ 

تئاتر باوری ۳۷۸ ۰۳۷۹ ۳۸۲, ۳۹۲ 
تاتربایروت ۷۷ 

تناتر برتن ۴۹۶ 

تثانر برگر ۲۴۹ 

تداتر برلیتز ۳۷۲ 

تثاتر بوت ۴۹۷ 

تنانر پورگ ۰۳۷۳ ۴۸۰ 

تثاتر بوستن ۳۷۰ 

تثاتر بولشوی ۳۳۹٩‏ 

تثاتر پارگ ۰۳۷۱ ۳۹۲ 

تثاتر پارك نیو پورك ۳۷۸ 

تناتر پاریلیون ۳۷۹ 

تثانر پرنسس ۴۳۷, ۴۴۰. ۴۴۴. ۰۴۴۵ ۵۱۰ 
تتاتر پرنس ویلز ۰۴۳۶ ۴۵۰-۴۳۸ 

تثاتر پورت سن مارتن ۰۳۱۷ ۴۱۷. ۴۲۳ 
تناتر ترمونت استریت ۳۸۰ 


فهرست اعلام 


تثاتر جان استریت ۳۷۱ 

تئاتر جمهوری ۳۱۲ 

تلاتر چارلستن ۳۷۲ 

تثاتر چست‌نات استریت ۰.۳۶۹ ۳۷۰, ۳۹۲ 

تئاتر چیمرز استریت ۴۸۹ 

تثاتر چینی در عصر نوین (کتاب) ۰۲۰ ۰۲۳ 
۵ ۰۲۶ ۴۰ 

تثاتر خیابان پنجم ۴۹۹ 

تثاتر دالی ۴۹۹ 

تثاتر دروری‌لیسن ۰۱۰۵ ۳۵۰ ۰۳۵۱ ۰۳۵۵ 
۳ ۳۶۶. ۰.۳۹۲ ۴۳۲. ۴۳۴, ۰.۲۳۶ 
۰ ۴ ۴۸۰ 

تناتر در هند (کتاب) ۸۳ 

تناتر ذواریته ۳۱۳ 

تئاتر دولاگیته ۳۱۳ 

تناتر دویچس ۴۷۲ 

تثاتر ردیول ٩۳‏ 

تثاتر رویال کابورج ۳۴۲ 

تلاتر ژاپی ۵۵ 

تثاتر ژاپنی (کتاب) ۰۳۹ ۶۴ 

تثاتر ژیمتاژ ۰۳۱۸ ۴۱٩‏ 

تثاتر سالت‌ليك ۴۸۸ 

تثاتر سالیسبوری‌کورت ٩۳‏ 

تلاتر ساوی ۵۱۰ 

تثاتر سد لرز ولز ۳۴۸ ۴۴۰-۴۳۷ 

تثاتر سنت جیمز ۵۰۱ 

تتاتر سوری ۳۴۵ 

تتاتر سیمای معاصر ۴۱۵ 

تتاتر عروسکی ۵۵. ۵۶, ۶۰, ۷۵ 


2۳۰ 


تناتر عروسکی اوزاکا ۶۲ 

تثاتر عقاب ساکرامنتو ۴۸۷ 

تناتر فاوار ۳۱۲ 

تناتر فدرال استریت ۳۷۲ ۳۸۰ 

تثاتر فستشپیل هاوس ۴۲۸ 

تثانر فورچون ۴۷۷ 

تثاتر فی‌در ۳۱۲ 

تناتر کابورگ ۴۸۲ 

تناتر کابورگ گوتا ۴۷۵ 

تناتر کابوکی ۵۸. ۶۰ ۰۷۵ ۸۳۴ 

تناتر کابوکی ژاپنی ۸۵ 

تئاتر کابوکی‌زا ۷۳ 

تنانر کالاپیت ٩۳‏ 

تثاتر کالیفرنیا ۴۸۷ 

تئاتر کارنت گاردن ۳۵۳-۳۵۰, ۳۵۸, ۰۳۶۶ 
۳۷۰۳۶۸ ۰۳۹۲ ۴۳۶. ۳۹۹ 

تناتر کریتریون ۴۵۰ 

تثاتر کورت ۴۵۲ 

تناتر کوپینز ۳۳۶ 

تئاتر کین ۴۴۰ 

تناتر کینگ ۳۴۴. ۴۴۹ 

تناتر گلوپ ۳۱۱ 

تثانر گیته ۲۱۸ 

تثانر گینی ۴۳۴ 

تتاتر لسیتگ ۴۷۲ 

تناتر لیسیوم ۰۳۶۸ .۳٩۲‏ ۴۴۴, ۴۵۳-۴۵۰ 
۴۵۸ ۴۳۸۹ ۵۰۲ ۵۰۳ 


تناتر متروپلیتن ۴۸۷, ۴۸۹ 





تثاتر مدیسن اسکوثر ۵۰۲, ۵۰٩‏ 
تثاتر مدیسن اسکوئر گاردن ۵۰۱ 
تناتر ملکه امپراطور ۳۱۳ 

تتاتر ملی ۳۸۰ 

تناتر ملی ترکیو ۵۸ 

تتاتر ملی ژاپن ۵۸ 

تناتر ملی اپرا کميك ۳۱۲ 
تثانر موز بوستن ۳۸۰, ۴۹۶ 
تثنر میخاپیلفسکی ۳۳۹ 

تتاتر ناکامورا ۷۵ 

تئاتر ناوی ۴۶۸ 

تاتر نو ۵۴۴۹, ه۵, ۶۲ ۰۷۵ 
تثات نو (کتاب) ۵۴, ص۵۸ 
تناتر نوی ژاپنی ۵۱ 

تثاتر نیبلو ۴۹۴ 

تثاتر نیویررك ۳۷۱ 

تناتر ر آلا آلاسکا ۰۳۳۴ ۳۳۵ 
تتاتر واریته آموزان ۳۱۲ 

تاتر و اسپانیول ۴۶۷ 

تتاتر والالد ۴۹۱ 

تثاتر والنات استریت ۳۸۰ 
تتنز السپیکو ۳۱۱ 

تئاتر و دلاکروز ۴۶۲ 

تتانر و دل پرنیسیپه ۲۱۷, ۴۶۲ 
تثاتر و ودو پل ۰۳۱۳ ۳۱۸ 

تناتر وین ۲۵۷ 

تناتر وپنتر گاردن ۴۹۶ 

تثاتر هالی ۳۳۹ 

تئاتر هاوارد ۴۹۳ 





فهرست اعلام 


تئاترهای مسکو ۳۳۶ 

تنانر هی ما رکت ۱۰۸, ۰۴۳۶ ۴۴۹ 

تلانر پونیون اسکوثر ۵۰۳ 

تلودرر» کارل ۲۴۹ 

تئودورا (نمایشنامه ۱۸۸۴) اثر ساردو ۴۱۷ 
۳۶ 

۴٩۱ تاپسی‎ 

تاجر لندنی (نمایش) ۱۰۶ اثر جورج لیلو 

تاجر ونسزی (نمایش) ۱۴۷. ۰۴۵۲ ۰۳۷۵ 
۰۰ 

تاریخ اجتماعی هنر ۲۱۸ 

تاریخ اجمالی تثاتر (کتاب) ۳۶۳ ۳۶۵ 

تاریخ تثاتر آمریکا ۳۷۴ 

تاریخ تثاتر زاین ۵۰ 

تاریخغ جنگ سی ساله ۲۶۲ 

تاریخ درام چینی (کتاب) ۰۲۱ ۰۲۷ ۰۲٩‏ ۳۱ 

تاریخ لباس انگلیسی ۳۵۶ 

تاریخ مختصر تثاتر (کتاب) ۱۱۷. ۲۶۳ 

تاریخ هنر آمریکانی ۳۷۴ 

تاجر لندنی ۱۸۹ ۲۴۴ 

تاچیاکر ۷۱ 

تادا: سرلاورنس آلسا (۱۹۱۲-۱۸۳۶) 


۵۲ 
تاگلیونی (۱۸۵۸۴۱۸۰۴) ۳۴۱ 


تاگور راپیندرانات (۱۹۴۱-۱۸۶۱) ۸۲ 

تالارهای نوین (کتاب) ۳۷۷ 

تالسا. فرانسوا ژوزف (۱۸۲۶2۱۷۶۳) 
۷ ۰۳۱۲ ۳۲۲-۳۲۰, ۳۲۴. ۳۳۲ 

تامبر ۳۸۵ 


[فوزه) 


تام تامب (تراژدی ترازدیها ۱۷۴۰) ۱۰۸ 

تامرلیسن (نمایشنامسه ۱۷۰۱) ۱۰۵ امسر 
نیکلاس راو 

تامس. اگوستوس (۱۹۳۴-۱۸۵۷) ۵۰۴ 

تامس, لیدپا ۵۰۶ 

تامس, جیمز (۱۷۴۸,۱۷۰۰) ۱۰۶ 

تام و جری ها زندگی در لندن ۰۳۴۸ ۳۹۰ 

تان ۳۳ 

تانکرد (نمایشنامه ۱۷۶۰) ۱۸۵, ۲۱۴ اشر 
ولتر 

تاوزر, ساموئل ۱۲۸ 

تایوان ۳۸, ۴۱ 

تاپلند ۰۷۶ ۷۷ 

تدپیر لیکو (نمایشنامه ۱۷۰۷) ۰۱۰۳ ۱۰۴ 
۵ ار کالی‌سی‌بر 

تراپاسی پیترو ه متاستاسیو 

تراژدی شاول (۱۷۸۲) ۱۷۸ 

تراژدی کرونو نهوتونتو لوگرس (۱۷۳۴) 
۱.۸ 

ترزاء ملکه ساریا (۱۷۸۰-۱۷۱۷) ۲۴٩‏ 

ترنس ۰۱۰۴ ۰۲۶۸ ۲۷۰ 

ترو بادور (نمایشناسه ۱۸۳۶) ۳۳۵ اثبر 
آنتونیو گارسیا گویتهرز 

تروی ۲۹۱ 

تری, الن (۱۸۸۰-۱۸۰۶) ۳۴۰. ۰۳۴۱ 
۱ ۰۴۵۲ ۴۵۹ 

تری, فرد (۱۹۳۳-۱۸۶۳) ۴۵۲ 

تریفون (نمايشنامه ۱۶۶۸) ٩۷‏ اشر راهر 
بویل 





تری هرپرت بیریوم ۴۵۳. ۲۵۹ 

تساویو (۱۹۰۰) ۴۱ 

تسو تانگ‌هسین (۱۶۱۶-۱۵۵۰) ۰۲۷ ۲۸ 

تسوگو - کانامی کیو (۱۳۸۴-۱۳۳۳) ۲۶ 

تعهد لندنی (نمابشنامه) اثر دیین بوسیکولت 
۳۳۹ 

تکامل تماشاخانه‌های انگلیسی (کتاب) 

۳۵۳ 

تك‌چهره (نمایشنامه ۱۸۲۰) ۲۹۷ اثر ارنست 
فن هووالد 

۱۳۷۶ ۳۷۴ ۱۳۷۲ ۰۳۶۹ ۰۳۳۰ تکزاس‎ 
۴۴۱ ۴۴۰ ۴۳۸ ۰۳٩۱ ۰۳۸٩ ۲ 
۳۹۹ ۴۹۴ ۴۸ ۴۸۷ .۵۸ ۳ 
۵۰۷۵۰۵ ۰ 

تلبین, ویلیام ۴۴۲, ۴۵۸ 

تماشاخانه سد لرز ولز ۳۳۹ 

تماشاگران بر صحنهة تثاتر ۲۱۰ 

تمریسن (نمایشنامه ۱۶۷۱) .٩۷‏ ۱۱۲ اثبر 
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فهرست اعلام 


جورج ویلیرز 

تنرتور. کارن ۲۳۷ 

تنسی ۰.۳۷۵ ۳۷۶ 

تواین. مارله ۵۰۳ 

توپه‌ کار صادق (نمایشنامه ۱۷۰۳) ۱۰۵ اثر 
نیکلاس راو 

توراندخت (۱۷۶۲) ۱۸۲ 

تورکاره (نمایشنامه ۱۷۰۹) ۱۸۵, ۱۸۶ اثر 
آلن رنه لوساز 

تورگئیف. ایوان ۰۴۶۲ ۰۴۶۳ ۳۷۰ 

تورلی ۱۶۸ 

توریگو, بونزو ۸۶ 

۴۵۹٩ ,۱۷۴ ۱۶۸ تورپنو‎ 

توز؛ بی‌بر فرانسوا» بوکاژ 

توسسکا (نمایشنامسه) ۴۲۵,۴۱۷ اسر 
ویکتررین ساردو 

توشیو تسوجی ۴۵ 

توطثه در ونیز (نمایشنامه ۱۸۳۳) ۳۳۵ اثر 


مارتینز دلاروسا 

توفان (نمایشنامه) ۹۸ اثر شکسییر 

توفان و تلاش (۱۳۷۶) ۲۴۶ 

تولستوی, آلکسی ۴۶۵ 

تولستوی, لو (۱۹۱۰۱۸۲۸) ۴۶۵۴۶۴ 

تونیل ۰۲۶۹ ۲۷۰ 

ت و کوگاوا (۱۸۶۷-۱۶۰۳) ۵۴ 

توکیو ۰۵۵ ۶۴. ۰۷۳ ۷۵ 

تویلری ۰۲۰۷ ۲۰۸ 

تی‌تزو ۲۰ 

تیر. جیمز ۳۲۶ 

تیزل (لیدی) ۱۱۵ 

تیسك. لودریگ ۲۹۵, ۲۹۶. ۳۰۹ ۳۱۰ 
وف 

تبلر» پارون ۰۳۲۰ ۳۳۲ 

تیلر. تام ۴۲۸ ۴۲۹ 

تیلر. روپال (۱۸۲۶-۱۷۵۷) ۰۳۷۳ ۴۲۸ 


تیلکه, ماکس ۲۱۲ 





جافیر ۹۸ 

جاکوبی ۳۴۶ 

جالی, جورج (۱۶۷۳۱۶۴۸) ٩۴‏ ۲۳۵ 
جامانیکا ۱۵۳, ۱۵۴ 

جامعه (۱۸۶۵) ۴۳۱, ۴۴۶ 

جان ۱۱۲ 

جاناتان ۳۷۳ 


جاناتان بردفورد یا قتل در مهمانخانة کنار 


جاده (نمایشنامه) ۰۳۴۸ ۳۶۶ اثر ادوارد 
فیتزبال 
جاناتان در انگلستان (نمایشنامه) ۳۸۸ 
جانسن,. الن ۳۷۹ 
جاره ۷۷ 
جرولد. داگلاس ویلیام (۱۸۵۷-۱۸۰۳) 


۳۲ 


۴۴۴ ۸ 

جشن تدفین (کمی ۱۶۸۹ ۹٩‏ 

جزیره جادریی ۳۰۰ 

جفرسن. جوزف ۴۳۰, ۴۹۵ 

جفرسن سوم. جوزف (۱۹۰۵۱۸۲۹) ۴۹۴ 
۰۶ 

جکسن. جان ۱۵۸ 


جك کید (نمایشنامه) ۳۸۶ اثر رابرت ت 
کنراد 

جناب استاد رقص (نمابشنامه ۱۶۷۲) ۱۰۰ 
اثر ویلیام ویچرلی 

جنایت بخاطر چاه‌طلبی (نمایشنامه) ۲۵۸ اثر 
اگوست ویلهلم ایفلند 

جندایو. تورایا ۵۵ 

جُنگ بازیگران ع۸ 

جنگ دکورهای صحنه (۱۸۲۸) ۳۳۵ 

جنگجویان صلیبی (نمایشنامه) ۳۳۵ اثر مر 


یر 
جنگلبان موروئی (نمایشنانه ۱۸۵۰) ۴۷۱ 
اثر اوتولوگویگ 
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جوانمرد واقعی (نمایشنامه ۱۷۰۷) ۱۰۳ اثر 
کالی سی‌بر 

جوان از پرورده (نمایشنامه) ۲۱۵ ائسر 
توماس دایریارته 

جررج ارل (۱۷۲۷۰۱۷۱۴) ۱۰۹ 

جرج درم (۱۷۶۰۱۷۲۷) ۱۰۹ 

جورج سوم ۱۸ 

جوروری ۰۵۵ ۶۸ 

۱۶٩ جوزپه‎ 

جولیا ۳۷۴ 

جولیوس مزار (نمایش) ۴۸۰ اثر ساکس 
ماینینگن 

جونز. ادرارد پررن (۱۸۹۸۸۱۸۳۳) ۴۵۳ 


جونز. اینیگر ٩۳‏ 

جونز: جی. س. ۳۸۸ 

جونز, کلیفورد ۷٩‏ 

جووانی دا پروسیدا (نمایشنامه ۱۸۳۰) اثر 
جانبانیستا نیکولونی ۳۳۴ 

چووانی در لندن (نمایشنایه ۱۸۴۲۱) ۳۶۵ 

جیدای, مونو ۶۳ ۶۷ 

جیدایو, تاکه موتو (۱۷۱۴2۱۶۵۰) ۵۵. 
۰ ۶۵ 

جیمز درم (پادشاه انگلیس) ۱۰۲ 

چیسن شور انمایشنابه ۱۷۱۴) ۱۰۵ ائسر 
نیکلاس راو 

جیگاگر ۴۲ ۲۳ 


دس 


چاپلوس‌ها (نمايشنامه ۱۷۷۳) ۱۵۵ ائسر 
مرسی اوتیس وارن 

چایمن ویلیام (۱۸۳۹,۱۷۶۴) ۲۳۷ 

چادر ویسکی دانیل ۰۲۴۵ ۲۵۴, ۲۵۷ 

چاراز ۱۱۵. ۱۱۸ 

چارلز اول (پادشاه انگلیس) ۰٩۳ ۰٩۱‏ ۴۵۰ 

چارلسز دوم (نمایشناسه) ۳۷۴ اثسر جان 
هاواردبین 

چاراز پنجم ۱۶۹ 

چاراز دوم (شاه انیگلستان) ,٩۳‏ ۱۰۲. ۱۰۹ 

چارلز ششم ۱۶۹, ۲۸۲ 

چارلستن ۱۵۲ ۱۵۴ ۰۳۶۸ ۳۷۲ ۳۷۵ 





چخرف ۰۴۱ ۷۵ ۴۶۳ 

چرخة بهار (نمایشنامه )۱٩۱۷‏ از راپیندرانات 
تاگور ۸۳ 

چست‌نات استریت ۳۷۸ 

چمبرلن (لرد) ۰۱۱۰ ۱۱۱ ۰.۳۴۳ ۰۳۴۵ ۳۵۸ 

چر ۳۴ 

چهار رزیا ۲۸ 

چهار ۸۱ 

چیپر بانی, جووانی باتیستا ۱۳۹ 

چیترا (نمایشنامه ۱۸۹۴) ار رایضرانات 
تاگرر ۸۲ 

چی‌لیر - زو ۲۲ 


2۳ 


چیمبرز استریت ۲۸۸ 

چین ۰۱۷ ۰۱۸ ۰۲۲ ۲۵, ۰۲۸ ۰۲۹ ۰۳۲ ۰۳۳ 
۷ ۰۴۴۴۰ ۷۶. ۸۴, ۸۵ 

چینگ ۳۳ ۳۴. ۳۶ 

چینگ (۱۹۱۲-۱۶۴۴) (سلسله) ۲۸ 

چینگ, شن (۱۶۱۰-۱۵۵۳) ۲۸ 

چینگ. کوان‌هان ۲۱ 

چینگ, هر ۸۵ 

چیکاماتسو ۶۵ 

چیو. لورنزا ۳۱۸ 

چیه تسه ۱۸ 





ع 


فهرست اعلام 





خادمةُ اورلئان (نمایشنامه) ۳۰۵, ۳۰۶ اثر 
شیلر 

خاطرات جوزف گریمالدی ۳۵۸ 

خاطرات چاراز جیمز ماتییوز (کتاب) ۳۸۷ 

خانمانسوز (نمایشناته ۱۸۸۸) ۵۰۴ ار 
جیمز ا. هرن 

خانم سارا سمیسسن (نمایشنامه) ۴۸۱ 

خانم و آقای ماتیوز در منزل (نمایشنامه) 
۳۶۵ 

خانسم وینتروپ جوان (نمابشناسه ۱۸۸۲) 
۳ اثر برنسن هاوارد 


[ 


خانه. خانة دلپذیر من ۳۷۴ 

خانة استروفسکی ۴۶۸ 

خانةٌ پرهیاهو (نمایشنامه) ۰۳۰۱ ۳۰۷ 

خدمتکار دو ارباپ (نمایشناسه) ۱۸۰ اتر 
گولدنی 

خدمتکار و معشوقه (نمایشنامه) ۱۹۵ ائر 
پرگوسی 

خرافات (نمایشنامه) ۳۸۵ اثر جیصر نلسن 
پارکر 

خرس و بچه‌شیر (نمایشنامه) ۱۵۲ 

خطیب‌ها (نمایشنامه) ۱۱۳ اثر ساموثل فوت 


خفاش (۱۸۷۲) ۴۷۲ 

خودکشی دونفره در سونمزاکی (۱۷۰۳) 
۵ اثر چیکاماتسومونزاتمون 

خودکشی مضاعف (نمایشنامه) ۳۷۱ اتر 
لودویگ آنتسن گروبر 

خورف (نمابشناسه ۱۷۴۷) ۲۷۶ اسر 
سوماروکف 

خوش‌قول (نمایشنامه) اتر تام تیلر ۴۲۹ 

خووانا (ملکه) ۴۶۱ 





دابرشما: آرنالدو (۱۸۳۴) ۳۳۴ 

دابلین ۰۱۴۶ ۱۵۱, ۱۵۷ 

داران. ژان ۲۲۰ 

داس, نیکلاس توماس ۱٩۲‏ 

داستسان اسراررآمیسز (نمایشنامه) ۳۴۷ اثر 
تامس هالکرافت 

داستان دایره گچی ۲۳ 

داستان عاشفائه پاریسی (نمایشنامه) ۵۰۷ 

داستان عاشقانه تالار غریی ۰۲۲ ۲۴ 

داف. ماری‌آن (۱۸۵۷-۱۷۹۴) ۳۸۲ 

داگت. تامس ۱۱۸, ۱۴۵ 

داگره لویی ژال (۱۸۵۱-۱۷۸۷) ۳۲۶ 

داگلاس, دیرید ۱۵۳. ۱۵۴, ۳۶۸ 

داس. نیکلاس توماس ۱۲۹ 

دالیرگ, هم فن ۲۴۹, ۲۵۰ 


دالبی؛ ویلیام (۱۹۷۶) ۲۱ 

دالسی. اگوستیسن (۱۸۹۹-۱۸۳۶) ۳۹۶ 
۵۰۱-۹ 

داماد آقای پواربه ۴۱۶ 

دانتر یگ ۲۷۵ 

دانجور وی پنجم. ایجی کاوا ۷۰ 

دانچنکر نمیروویچ ۴۷۱ 

دانریری (لرد) ۴۲۹ 

دانژریسل, ماری - آن - پرتسو 
(۱۷۹۶۱۷۱۴) ب۲۰ 

دانشگاه کالیفرنیا ۴۵ 

دانشگاه کلمپیا ۹۶ 

دانکن ۱۳۸ ۴۳۸ 

دان‌کور. فلوران کارتن (۱۷۲۵۸۶۶۱) 
۷۵ 


دانلپ. وپلیام (۱۸۳۹-۱۷۶۶) ۰۳۷۰ ۳۷۱ 
۲ "۳۹ 

دانمارك ۲۷۳-۲۷۱. ۴۸۰ 

داونز, جان ۱۳۳ 

داو: نینگ ۳۷۶ 

داویدف. ولادیمیر (۱۹۲۵۱۸۴۹) ۴۶۸ 

داریسن, برگومیل (۱۸۷۲-۱۸۱۸) ۰۳۰۹ 
۳۷۲ 

دایره گچی )۱٩۲۳(‏ ۲۳ 

دایره گچی قفقازی (۱۹۴۴) ۲۳ 

دایموند. جك ۳۸۸ 

دای‌میر ۴۶ 

دایه (۱۳۷۵) ۱۱۲ 


دبارین ۴۹۰ 
دبررا ۴۹۹ 


دپررو ژان گاسپار (۱۸۴۶-۱۷۹۶) ۳۲۲۳ 
دپله‌شین. ادوارد ۴۲۰ 

دتوش, فیلیپ نریکو (۱۷۵۲-۱۶۸۰) ۱۸۶ 
دتوشه ۰۲۳۸ ۲۷۸ 


دختر اسکاتلندی (نمایشنامه) ۲۱۰ اثر ولتر 


" دختر اشرافی (نمایشنامه ۱۸۴۲) ۳۵۰ اثر 


جان وستلند مارستن 

دختر پانکدار (نمایشنامه) ۵۰۳ اثر برنسن 
هاوارد 

دختر تبعمد (نمایشنامه) ۰۳۲۶ ۳۹۶ اثر 

پیکسره کور 

دختسر رپیس سرخپوست‌هسا (نمایشناسه 
۸ اثر جیمز نلسن بارکر ۳۸۵. ۳۸۷ 

دختر فروشنده (نمایشنامه ۱۸۹۴) ۴۳۴ اتر 
جورج ادوارد 

ترام ۱۸ 

درام آواز عود (۱۳۵۰) ۲۵ 

درام جاکویی ۳۴۶ 

درام چینی ۲۴. ۲۵ 

درام چینی (کتاب) ۳۵ 

درام‌شناسی هامبورگ ۲۴۳ 

درام گفتاری "۳ 

درام مدرن ۴۱ 

درام موزیکال 

دراموند ۳۹۳ 

درایدن. جان 0۱۷۰۰۱۶۳۱۱ ۹۷ ۰۹٩‏ ۱۱۵ 

درایس, تامس ۳۸۹ 

در بيشة افریقایی ۲۸۹ 

در ترائوم این لین (نمابشنامه ۱۸۳۴) ۲۹۹ 


فهرست اعلام 


اثر فرانتس گریاپارتسر 

در تصرف دشمن (نمایشناته ۱۸۵۶) ۵۰۴ 
اثر ویلیام ژیلت 

در سین ۱۶۹, ۱۷۴, ۲۲۹, ۰۳۰۲ ۳۰۹ 

در شهر (نمایشنامه ۱۸۹۲) ۴۳۴ اثر جورج 
ادواردز 

در میان خانواده ۳۸۷ 

میهمانی‌ها (نمابشنامه) ۳۸۷ 

درو. جان ۳۹۰ 

دروال (مادام) (۱۸۴۹۸۱۷۹۸) ۳۲۳ 

درو دوم. جان (۱۹۲۷-۱۸۵۳) ۵۰۱ 

تروری‌لین ۰۱۰۷ ۱۰۹ ۰۱۰ ۱۱۷ 
۳-۱ ۰.۱۲۸ ۱۳۸۰۱۳۷ ۰۱۴۲ 
۶ ۱۳۷ ۱۳۹. ۳۴۳. ۰۳۵۰ ۳۵۲ 
۷۰ ۲۶۰ 

۹۵ ٩۲ درول‎ 

در يك» ساموئل (۱۸۵۴-۱۷۶۹) ۳۷۴ ۳۷۶ 

دزآسیرسه ۱۹۵ 

دزدان دریای بیزانس (۱۸۷۹) ۴۳۴ 

دست قادر متعال سرزمین ما را نجات داد 
(نمایشنامه ۱۸۲۴) ۳۳۸ ار نتسور 
کوکولنيكد 

دسوتو (نمایشنامه) ۳۸۶ اثر جورج ه میلز 

دشمتی (نمایشنامه) ۴۲۰ اثر ساردو 

دعوای تناترها ۱۹۲ 

دکورهای تتاتر ۴۶۸ 

دکورهای تناتر روسی (کتاب) ۴۶۹ 

دگارسن (مادموازل) ۳۱۲ 

دلارا: ماریو خوزه (۱۸۳۷-۱۸۰۹) ۳۳۵ 


5۳۵ 


دلاروسا: مارتیننز (۱۸۶۲-۱۷۸۷) ۳۳۵ 

دلال ۲۷۸ 

دلال زمین (نمابشنامه ۱۶۷۶) اثر ویلیام 
ویچرلی ۱۰۰ 

دلال محبت (نمابشنامه) ۳۰۱ اشر تورنتصن 
وایلدر 

دلسارت. فرانسوا ۴۲۲, ۵۰۱, ۵۱۱ 

دلونه, ماری سه دروال: ماری 

دلهای شکسته (۱۸۷۵) ۴۳۴ 

دمار. شارلوت (۱۷۵۲-۱۶۸۲) ۲۰۱ 

دنگاکو - نو (نمایش) ۴۴. ۴۶ 

دنگ و فنگ (۱۸۷۰) ۵۰۰ 

دراستال. (مادام) ۲۹۵ 

دوبروی ۲۳۰ 

در بلوی. پی‌بر لوران ۱۸۵ 


دوبر بر پی‌یر تروشضون (۱۷۲۵-۱۶۶۲) 
۳۰۲ 


دربلین ۹۶ 

دوبوس؛ بی‌بر لویی سپ ویل پره 
درپیان» آنتونیو (۱۸۵۱-۱۷۸۴) ۳۳۴ 
دوتام ۱۹۷ 

دوتام بولوار ۴۲۵ 

در رفیق (۱۷۲۷۰) ۱۸۹ 

دورمیت گاردن ۰۱۰۱ ۱۲۳-۱۲۱ 
در رگه ۳۰ 

دورنعوال ۱۹۲ 

دورنیت. لودو یگ ۳۰۸۳۰۷ 
دوست من فریتس (نمایشنامه) ۴۲۰ 
دوست خانوادگی (نمایشنامه) ۲۵۹ 





دو سولدورف ۳۱۰ 

درسی, ژان فرانسرا ۱۸۵ 
دوشاتونوف, ماری - آن مه جوکلو 
درشتال (مادام) ۰۳۱۵ ۳۳۳ 
دوشنوا (مادموازل) (۱۸۳۵-۱۷۷۷) ۳۲۲ 
دوشیزة اورلئان ۲۶۴. ۲۶۵ 
دوفرن. کینو ۲۰۲ 

درللوها ۲۴۷ 

دوکانژ ویکتور ۳۳۸ 

در کلو (۱۷۴۸۵۱۶۶۸) ۰۲۰۱ ۲۰۲ 
دوکوریه, فرانسوا ۲۴۸ 

ُرگا. لوبه ۱۸۵. ۰۲۲۴ ۴۶۸ 


دولاشوسه. _ پی‌یسر . کلودینسول 
۱۷۵۴۱۶۹۲ ۱۸۷ 
دولامونه ۲۶٩‏ 


دولاوینی» کازیمیر ۳۱۶ 

دولوتریسررگ. لیلیپ ,۱۲٩‏ ۱۳۰. ۱۳۲ 
۲ ۳۵۳ 

درما ۰۴۱۶ ۰۴۱۷ ۴۹۹ 

دوم‌ای پدر؛ آلکسان‌در (۱۸۷۰-۱۸۰۲) 
۶ ۳۱۷, ۰۳۲۰ ۳۳۲-۳۳۰ 


فهرست اعلام 


درمای پسر ۰۴۱۳ ۴۱۶۴۱۴. ۴۱۹. ۴۴۴ 
۳۷۲ 

دومنیل ۲۰۲. ۲۰۴, ۲۰۶, ۲۱۴ 

دوموسه. آلفرد (۱۸۵۷-۱۸۱۰) ۰۳۱۷ ۳۱۸ 

درمون ۲۰۷ 

دومونتفورت (نمایشنامه ۱۸۰۰) ۳۴۶, ۳۹۲ 
اثر جووانا بیلی 

درمین معشرقه ۲۰۶ 

درن آلوارویا نیسروی تقدیس (نمابشنامه) 
۵ اثر آنخل دساودرا 

دوناسول ۰۳۲۲ ۴۲۵ 


آدون. چاراز. جی. ۸۶ 


دون خرآن تندرپو (نمابشنامه ۱۸۴۴) ۳۳۵ 
اثر خوزه زوریلا 

دون خرآن و فارست (نمايشنامه ۱۸۲۹) 
۸ اثر کریستیان دیتریش گرابه 

دون ژوان ۳۶۵ 

دون ژوان مارنا (نمایشنامه ۱۸۳۶) ۳۳۲ 

دون کارلوس (نمایشنامه ۱۷۸۷) ۲۶۲ اثر 
فریدریش شیلر 

دونکب ۳۶۷ 


دونه ۲۰۷ 

دورال. آرمان ۲۴۴ 

دووینیی. آلفرد (۱۸۶۳-۱۷۹۷) ۳۱۶, ۳۱۷ 

درهانامیجی ۷۵ 

دهایانا هه 

دیپلماسی (نمایش) اثر ساردر ۴۴۹ 

دیده‌رو, دنی ۱۸۸ ,۲۱٩‏ ۰۲۲۰ ۲۷۸ 

دید‌لو, شارل ۳۴۱ 

دیلد. وان ۱۳۴ 

دیکسن, چارلز ۳۵۸ 

دیکنز, چارلز ۲۳۷ 

دیمیترفسکنی (۱۸۲۱-۱۷۳۴) ۲۷۸, ۳۴۰ 

دینگلشات. فرانتس (۱۵۸۰۸۱۴) 
۳۷۳۲۷۲ 

دیونانت. ویلیام ۹۶-۹۲, 4۸, ۰۱۱۶ ۱۲۱ 
۸ ۱۳۸ 

دیونپورت, ا. ل. ۴۴۰ ۵۰۰ 

دیونپورت. فتی (۱۸۷۷-۱۸۱۵) ۵۰۰ 

دیری» سرهمفری ۳۹۳ 

دیویس, آلبرت ۳۸۹ ۰۴۹۹ ۵۰۷۵۰۵ 

دیی ۴۴۵ 





ر 

رابرتسن ۰۴۳۴ ۴۳۸۲۳۵ رابرتسن. جانستن فورس ۴۵۹ رادامیست وزنوبی (نمایشنامه ۱۷۱۱) ۱۸۳ 
رابرتسن, آگتس ۳۳۰ رایی؛ جررج ۴۳۲ راسین ۰۱۰۶ ۰۳۲۱ ۳۲۳ 

رابرتسین, تام ویلیام (۱۸۷۱۵۸۲۹) .._رآهاغ. ارنست (۱۸۵۲۱۷۸۴) ۲۹۸ راسینه ۴۲۲ 


۳۳۱ 


راجرز, رابرت ۳۸۷ 


۶ 


راشل (۱۸۵۸۰۱۸۲۱) ۳۲۵,۳۲۳ 


راشل (مادموازل) ۴۰۲ 

رافین, کاترین-ه دو شنوا مادموازل 

راکور ۲۱۳ 

راماهانا ۳ 

رام کردن زن سرکش (نمابشنامسه) ۰۵۰۰ 
۵.۰۱ 

راد, نیکلاس (۱۷۱۸۸۶۷۴) ۱۰۵ 

راوخ, فیلیپ فن اشتوین ۳۰۷ 

راهزنان (نمابشناسه ۱۷۸۲) ۰۲۴۶ ۰۲۶۱ 
۸ اثر فربدریش شیلر 

راهی که پایند وپران شود (نمایشناسه 
۲ ۱۱۳ اثر تاس هالکرافت 

راپان؛ دنیس ۳۶۸ 

رایان. لیسی ۱۴۲ 

رایت ۳۳۶ 

رایس, تامس, د. (۱۸۶۰-۱۸۰۸) ۳۸۵۸ 

راینهارت, ماکس ۳۰۴ 

ردآیلند ۱۵۴ 

ردبرل ۱۳۱ 

ردی ملد ۰۳۱۶ ۰۳۵۰ ۰.۳۵۶ ۳۶۲ 
:۳٩۳ ۰۳۸۳ ۰۳۸۲ ۰۳۸۰ ۳‏ 
۱۳۸ ۰۴۴۴ ۴۴۶. ۴۵۲ 

رز, آنتونیر گارسیا گویته (۱۸۸۴-۱۸۱۲) 
۳۳۵ 

رز میشل (نمایشنامه) ۴۹۵ 

رژان. گابریل ۴۲۳. ۴۲۴ 

رسالت سرخیوستی (نمایشنامه) ۳۸۷ اثر 
جورج واشینگتن کوستیس 

رستان. ادموند ۴۲۴. ۴۲۵ 


فهرست اعلام 


رسم روزگار (نقایشنامه ۱۷۰۰) ۱۰۱,۱۰۰ 
اثر وبلیام کانگریو 

رسی, ارنستو (۱۸۹۶۱۸۲۹) ۴۵۹ ۴۶۱ 

رضایت پاسوان جران (نمایشنامه ۱۸۰۵) 
۶ اثر لیندرو فرناندز دموراتین 

رقص پرگاکو ۴۴ 

رقص تاجیرراکو ۴۵ 

رقص دنگاکر ۲۴ 

رقص نو ۲۴ 

رقیبان (نمایشنامه ۱۷۷۵) ۰۱۱۴ ۴۹۰ اثر 
شریدان 

رکسانا ۲۲۰ 

رم ۱۶۸ ۴۶۰ 

رن؛ کریستوفر ۱۲۱. ۱۲۲ 

رای شب نیمه تابستدان (نسایش) ۰۳٩‏ 
۸ ۳۱۰ ۴۳۸ اثر شکمپیر 

روهای ارزن زرد (نمایشنامه) ۲۴ اثر ماچی 
یران 

روینس ۱۶۲ 

روبه ا. ۱ اه ۴۲۰ 

روتلند هاوس .٩۲‏ ۹۵ 

دیع خجبیث سرگردان ۳۰۰. ۳۰۵ 

٩۳ ٩۲ رودز؛ جان‎ 

۳۲٩۱ روزالیند‎ 

روز تولد کلمپ (نمابشنامه ۱۸۵۴) ۳۴۷ 
اثر رابرت براونینگ 

روزنامه‌نگاران (نمایشنامه) ۴۷۱ اثر گوستاو 
فربتاگ 

روسو. ژان ژاله ۱۶۱ 


ودره 





روسیه ۰۲۴۲ ۲۳۷-۲۷۴, ۰۲۷۹ ۲۸۰ ۰۳۳۵ 
۸ ۰.۳۹۰ ۴۱۲. ۰۴۶۲ ۴۶۵. ۰۴۷۰ 
۰۱ ۴۸۰ 

روکور (۱۸۱۵,۱۷۵۶) ۲۰۶ 

روکوکو ۲۱۰ 

رولر, آندره آس ۰۴۶۷ ۴۶۸ 

رولف کراگه (نمایشنامه) ۲۷۳ اثر یوهانس 
ارالد 

روم ۰۲۲۱ ۳۱۳ 

رومتو ژولیت ۴۴۰, ۴۵۸: ۴۷۱ 

رومانف. میخائیل ۳۳۸ 

 سونامور‎ 

رونین ۴۶ 

رویال ۱۳۱ 

رهان, آدا (۱۹۱۶-۱۸۶۰) ۵۰۱ 

ریب فن و تیسکل (نمایشنامه) ۴۹۵ اثر 
بوسیکولت 

ریترو: برئن ۲۱۷ 

ریسج, هیو هنری پراکن (۱۸۱۶-۱۷۴۸) 


۵۵ 

ریع ۱۲۸. ۱۵۸ 

ریسچ. جان (۱۷۶۱۱۶۹۲) ۱۰۶. ۴۲ 
۷ 

ریچ. کربستوفسر ۹۶, ۰۱۰۶ ۰۱۰۹ ۱۱۷ 
۳ ۱۵۱ 

ریچارد سوم ۰۱ ۳۵۹ ,۳۸٩‏ 
۰ ۴۹۲ 

ریچارد سوم (نمایشنامه) ۳۵۴ ۳۹۲, ۴۴۰ 
اثر شکسپیر 





ریچاردز. جان اینیگو .۱۲٩‏ ۳۶۹ 

ریچارد وحشی (نمایشنامه) ۰۳۰۱ اثر کارل 
گوستکو 

ریچموند ۱۵۸, ۰۳۷۲ ۳۷۵ 


ریستوری. ادلاید (۱۹۰۶2۱۸۳۳) 
۲۶۱-۵۹ 


ر‌ 


فهرست اعلام 


ریشلیر ۲۲۷. ۴۹۹ 

رپشلیر (نمایشنامه )۱۸۳٩‏ ۳۵۰ اثر جورج 
لور ليئن 

ریکوبنی, لویچسی (۱۷۵۳۱۶۷۶) .۱٩۳‏ 
۱.۶ 


ریگا ۲۵۱ 


ریموند. فردیناند (۱۸۳۶۱۷۹۰) ۳۰۰ 

رینار. ژان فرانسوا (۱۷۰۹-۱۶۵۵) ۱۸۵ 
۷۸۶ 

ریناگل, آلکساندر ۰۳۶۹ ۳۷۰ 

ریوز جان. !. ۰۱۷۳ ۴۹۶ 

ریوکیر ۵۵ 





زابینسن, رابرت ۱۲۸ 

زارات, آنتونیو خمل, ای. (۱۸۶۱۷۹۶) 
۳۳۵ 

زارزوئلا ۲۱۶ 

زاهد مونت پزیلیزه (نمایشنایه) ۳۱۴ اشر 
لوبی کینیه 

زاپیر (۱۷۳۲) ۱۸۴ 

زمین‌های ساحلی (نمایشناته ۱۸۹۲) ۵۰۵ 
اثر جیمز اهرن 

زنان روز, از طبقة متوسط (۱۶۹۲) ۱۸۵ 

زنان شاوٍ ویندسور ۱۶۳ 


ر‌ 


زنان شلوارپوش ۳۶۵ 

زندانی آزاد (نمایشنامه) ۴۲۹ اثر تام تیلر 
زندگی در فیلادلفیا ۳۹۰ 

زندگی در لندن (رمان ۱۸۲۱) ۳۴۸ 
زندگی در نیویورل ۳۹۰ 

زندگی رژیاست (نمایشنامه) ,۲۹٩‏ ۳۰۰ 
زندگی آدریان لوکورور ۴۲۵ 

زندگی يك بازیگر (کتاب) ۳۶۲ 

۱٩ زنگ‎ 

زنگها (نمایشنامه) ۰۴۵۰ ۴۵۱ 

زنو. آپوستولو (۱۷۵۰-۱۶۶۷) ۱۷۷ 


زن بهودی تولدر (۱۸۳۷) ۲۹۱ 

زواری؛ س. ۲۶۹ 

زوج ابدی (نمابشنامه ۱۶۹۹) ۱۰۳ اثر کالی 
سی بر 

زوریخ ۷۹۱۰۷۰ 

زوریلا. روخاس ‏ (۱۸۹۲-۱۸۱۷) 
۸۵ ۳۳۵ 

زیامی ۴۷. ۵۳. ۸۶ 

زیرنورگاز ۴۹۹ 

زیگفرید (نمایش) ۴۷۹ 

زیمرن. هلن ۲۸۳ 





ژاپن ۰۳۸ ۴۲ ۴۳, ۴۵ ۴۶ ۵۴, ۵۵. 
هه ۶۰, ۷۶۷۴ ۴ ۵ هه 
ورژ (مادموازل) (۱۸۳۵۷۸۷) ۰۳۲۰ ۳۲۲ 


ژلسکی. کمبسار ۳۳۶ 


ژندوال (نمایشنامه ۱۷۹۶) ۱۵٩‏ اثر لویبی 
سباستین مرسیه 

ژرزفین (ملکه) ۳۲۲ 

ژولیت ۱۴۹ ۳۹۱ 


۵۳۸ 


ژولین. آدلف ۲۱۱. ۳۲۴ 
ژیلت ۵۰۴ 

ژیمناژ ۳۲۴ 

ژیو ۲۱۱ 








س‌‌ 


فهرست اعلام 


سس سس سس سس سس 


ساترن, ای. | ۴۲٩‏ 

ساپفو (نمایشنامه ۱۸۷۸) ۲۹۹ اثر فرانتص 
گریلپارنسر 

ساتیر ۲۱۷ 

ساجی ۵۳ 

ساچتی, لورنزو (۱۸۲۹۱۷۵۹) ۳۳۴ 

سادفسکی: پرف (۱۸۷۲-۱۸۱۸) ۴۶۸ 

ساراتو گا (نمایشنامه) ۵۰۳ اثر برنسن هاواره 

سارادان پالوس (نمایشنامه) ۳۴۶ اشر لرد 
بایرن 


ساردو. ویکتورین ۰۴۱۷ ۴۱۹, ۴۲۰, 
۶ ۴۴۹ ۰۴۷۲ ۴۹۹ 


ساردو سالاری ۴۱۸ 

سارسی ۴۱۶ 

تباروگا: کو ۴۲. ۵۳ 

ساروگاکو؛ کوسه‌مای ۴۶ 

ساروگاکو, نو (نمایش) ۰۴۴ ۴۶ 

سازندهة هواسنج (نمایشناسه) ۳۰۰ اثشر 
فردیناند ریموند 

ساش (۱۸۹۸۰۱۸۹۶) ۳۷۷ 

ساعت اجنه (نمایش) ۵۰۴ اشر اگوستوس 
تامس 

ساکس ۳۹۰ 

ساکس ماینینگن ۴۷۵. ۴۷۹. ۴۸۳-۴۸۰ 
۳۹۹ 

ساکسونی ۱۷۱ 

سالسبورگ ۲۵۰ 

سالوینی, تومازو ۰۴۵۹ ۴۹۵-۴۶۱ 

سالیسبوری کورت ,٩۲‏ ۱۲۱ 


سالیسوان. آرتسور (۱۹۰۰-۱۸۴۲) ۴۳۴ 
۹ ۵۱۰ 

سامورایی ۴۶ ۵۳, ۵۷, ۶۳ 

۶٩ ,۵٩ ,۵۵ سامی‌سن‎ 

بانتا دومنیکو ۳۷۲ 

سانتورینی» فرانچسکو ۰۲۲٩‏ ۲۳۲ 

سانفرانسیسکو ۰۴۸۷ ۵۰۴. ۵۰۷ 

سانکیریکو. آلکساندرو (۱۸۴۹-۱۷۷۷) 
۴ ۳۳۵ 

سان هسین ۲۰ 

سارئمیتن ۳۶۳ 

ساودرا: آنخل, د. (۱۸۶۵۸۱۷۹۱) ۳۳۵ 

ساویتسکی, ای. ۴۶۹ 

ساویناء مارینا (۱۹۱۵۱۸۵۴) ۰۴۶۹ ۴۷۰ 

سبكك فرناندز دموراتین ۴۶۱ 

ستاره‌شناس مسخره (نمایشناسه ۱۶۶۸) 
۰ اثر درایدن 

ستل, الکانا ۰۹۷ ۱۲۲ 

سدن, میشل ژان ۱۸۹ 

سربازان (۱۷۷۶) ۲۴۶ 

سرباز فقیر (۱۷۸۳) ۱۱۲ 

سرزمین پدری ۴۱۷ 

سرزمین میزورا (۱۸۹۳) ۵۰۴ 

سرگذشت يك شکارچی ۴۶۲ 

سرنوشت تلسخ (نمایشناسه )۱۸۵٩‏ ۴۶۴ 1 
ف. پیسمسکی 

سرواندونی: ژان نیکولاس (۱۷۶۶-۱۶۹۵ 
۶۹ ۲۱۱-۲۰ 

سری راما ۷۹ 


5۳۹ 


سزار, جولیوس ۰۲۵۶ ۰۴۸۰ ۴۸۳ ۵۱۱ 

سعادت خانواده (۱۸۶۵) ۲۱۷ 

سفر آقای پریشون ۴۱۸ 

سفری به دور دنیا (۱۷۸۵) ۱۳۰ 

سفیری به نیاگارا (نمایشنامه) ۳۹۲ اشر 
دانلپ 

سقوط استبداد بریتانیا (نمایشنامه) ۱۵۵ اثر 
جان لیکاك 

سلوتسف, ن. ن. )۱٩۰۲-۱۸۵۷(‏ ۴۶۶ 

سلی, جان جوزف ۳۷۲ 

سمپر, گوتفرید ۰۳۰۹ ۴۷۷ 

سمپس. سارا ۲۴۴. ۲۴۵ 

سمیرامیس ۰۲۱۳ ۲۱۴ 

سمیونواء یکاترینا (۱۸۴۹-۱۷۸۶) ۳۴۰ 

سن اوبن ۲۱۱ 

سن اوید ۱۹۷ 

سن پطرزیورگ ۱۶۹ ۲۸۰2۲۷۵, ۳۲۲ 
۹ ۰.۳۴۰ ۰۳۶۸ ۴۶۹ ۴۷۰ 

سنت جیمز ۱۵۸ 

سنت کلر ۴۹۱ 

سنت لوییز ۰۳۷۶ ۴۹۰ 

سنت وینسنت ۳۸۹ 

سنسی ۳۴۶ 

سن لوران ۰۱٩۱‏ ۱۹۲ 

سن مایکل ۲۳۱ 

منودو کسوس ۲۳۲ 

سود ۰۲۷۴ ۴۸۰. ۳۱۵ 

سوارن, برنسار - ژوزف (۱۷۸۱-۱۷۰۶) 
۷۸۹ 





سوامونو ۶۷ 

سوچو ۲۸ 

سورفیس, جوزف ۱۱۵ 

سوزان سیاه چشم (نمایشنامه )۱۸۳٩‏ ۰۳۳۸ 
۴ انر دالاس ویلام جرولد 


فهرست اعلام 


سه تفنگدار ۳۱۷ 

سه سلطان (نمایشنامه) ۲۱۳. ۲۱۴ 
سه‌گانه پنبلونگن ۴۷۴ 

سهگانة واللشتاین ۴۷۴ 
سیاه‌بازی (نمایش) ۵۰۵ 


سیرلد المپيك ۳ ۳۲۶ 

سیرکینا ۴۶۸, ۴۶۹ 

می سال (نمایشنامه) ۳۳۸ اشر ویکتور 
دوکانره 

سی سال یا زندگی یلك قمارباز (نمایشنامه 


سوستریس, فریدریش ۲۳۱ سی, چیانگ ۲٩‏ * ۷ ۳۱۳ اثر پیکسره لور 
سوفوکل ۰۳۰٩‏ ۴۷۲ سییر ۱۳۹ سیسری, پی‌یر - لوك - شارل ۰۳۲۹۵۳۲۶ 
سوفو ینسبا (۱۷۲۹) ۱۰۶ سیبر, سوزانا ۱۴۸ ۳۴۰ 
سوفی ۲۴۲ می‌بر: کالی (۱۷۵۷-۱۶۱۸) ۰۱۰۳ ۰۱۱۸ سی‌لره آبل ۲۴۳, ۰۲۴۸ ۰۲۴۹ ۲۶۱ 
سولیوان ۳۶۶ _ ۱۳۸۱۵ سیلسبی, جوشوا (۱۸۵۵-۱۸۱۳) ۳۸۸ 
سوماروکف. آلکساندر (۱۷۷۷-۱۷۱۷) سیدلمان, کار (۱۸۴۳-۱۷۹۳) ۳۰۸ سیمبلین ۴۵۲ 

۱۷۰۶ سیدئز, خانم ۰۱۱۸ ۰۳۵۳ ۳۶۰,۳۵۸,۳۵۶ __ سیمپسن, ادموند (۱۸۴۸۵۷۸۴) ۳۷۹ 
سونا ۲۶ ۱۳۶۹۱ سینکلر. کاترین ۴۸۷ 
سوننتال, آدلف ۴۷۲ سیرلد استلی ۳۴۹ سینگیشپیل ۱۷۵ 
سویس ۲۶۲-۲۴۲ 
ش‌ عحه 





شاپرن. فیلیپ ۴۲۰ ۴۲۱ 

شاتاری. شاه ۳۸۹ 

شاتر. ادوارد (۱۷۷۶2۱۷۲۸) ۰۱۱۴ ۱۴٩‏ 

شاترسون (نمایشنامه) ۳۱۷ اثر آلفرد در 
وینیی 

شاضر سکوی. الکساندر (۱۸۶۲-۱۷۷۷) 
۳۳۹ 

شارف, جورج ۳۶۴ 

شارل. رنه ۳۱۴ 

شارلمانی ۲۲۱ 

شارل نهم (۱۷۸۹) ۰۳۱۲ ۳۲۲ 


شارنواه لروشه دو ۲۱۴ 

شافرارن ۴۳۰ 

شامسله ۲۰۱ 

شانسل. ژوزف دولاگرانژ (۱۷۵۸۰۱۶۷۷) 
۱۸۳ 

شانفراو. فرانك. س. ۳۹۰. ۳۹۱. ۴۸۸ 

شانك. جورج کرويك ۴۳۷ 

شانگهای ۰۴۰ ۴۱ 

شاو. جورج برنارد ۰۴۱۷ ۴۱۸ 

شاو. هارلا ۴۲۹ 

شاو ۴۱ 


۰ 


شاه آلپ و مردم گریز (۱۸۲۸) ۳۰۰ 

شاه استاگ (۱۷۶۲) ۱۸۲ 

شاه جان ۳۵۵ 

شاهزادة جنگل ۷۹ 

شاهزادة هامبررگ (۱۸۱۰) ۲۹۷ 

شاه تفریح می کند (نمایشنامه ۱۸۳۲) ۰۳۱۶ 
۱ ار ویکتور هوگو 

شاه جان (نمایشنامه) ۰۳۹۲ ۴۴۰ 

شاهزادة پارت (نمایشنامه ۱۵۴ اثر تامس 
گادفری 

شاهزادة سیاه چشم (نمابشنامه ۱۶۶۷) اثر 


راجر بویل ٩۷‏ 

شاه لیر (نمایشناسه ۱۸۲۰) ۰۳۵۵ ۳۶۴ 
۵۳ 

شب دوازدهم (نمایش) ۳۰٩‏ ۳۱۱ 

شب ونیزی (نمایشنامه ۱۸۳۰) ۳۱۷ اثر 
آلفرد دوموسه 

شبی در ونیز (۱۸۵۸۳) ۴۷۱ 

شتاتره للوپلد ۳۰۰ 

شتو رم‌اوند درانگ ۲۴۶ 

شچدریسن. ‏ میخائیل سالتی کف 
(0۸۸۹-۱۸۲۶) ۴۶۴ ۴۶۸. ۴۶۸ 

شچیکین, میخائیل ۳۳۶. ۳۴۱ 

شدول, تامس (۱۶۹۲-۱۶۶۲) ۹٩‏ 

شرایفوگل. یوزف (۱۸۳۲۱۷۶۸) ۳۰۶ 
۳۰۷ 

شرط بانو (نمایشنامه ۱۷۰۷) ۱۰۳ اثر کالی 
سی‌بر 

شرکت دالی ۵۰۱ 

شرکت درو ۵۰۰ 

شرکت دینگلستات ۴۷۴ 

شرکت دیونانت ۹۵ 

شرکت ساکس - ماینینگن ۴۸۰, ۵۰۱ 

شرکت قدیمی امریکایی ۳۶۸ 

شرکت کیلیگرو ۹۵ 

شرلوك هلمز (نمایشنامه )۱۸۹٩‏ ۵۰۴ 

شرمتیف. کنت پتر ۱۸۰ 

شروتر» کورونا ۲۶۴ 

شرودر ۰۲۵۳ ۲۵۵. ۰۲۶۲ ۳۰۵ 

شرودر: سوفی (۱۸۶۸۸۷۸۱) 3۴۱, ۲۵۱: 


فهرست اعلام 


۳.۶ 

شرودر: فربسدریش لودریگ ۰۲۴۲ ۲۵۱, 
۵۲ ۲۸۳ 

شرونگ, لودویگ (۱۸۹۱-۱۸۲۷) ۴۸۰ 

شریسدان. ریچارد برینسلی ۱۱۲, ۱۱۴, 
۵ ۱۱ ۰۳۵۰ ۳۵۴. ۴۹۰ 

شکارچی (نمایشنامه ۱۷۸۵) ۲۵۹ 

۰۱۱۵ ,۹٩ ,۹۸ ۰۹۷ ۰۷۵ ۰۴۱ شکنپیر‎ 
.۲۵۳ ۰۲۴۷ .۱۸۵ ,۱۵۷ ۱۵۴ ۸ 
۰۲۹۶ ۰۲۹۵ ,۲۶۷ .۲۶۴ ,۲۵۸ ۶ 
۳۳۸ ۰۳۱۷ ۰.۳۱۶ ۳۱۱۳۰۹ ۸ 
۴۳٩ .۴۳۸ ۰.۳۶۴ .۳۵۷ .۳۵۵ ۴ 
۴۷۵ ۰۳۷۴ .۴۷۲ ۰۴۶۱ ۴۵۲ ۱ 
۴۹۶ ۹۱ ۸ 

شگفتیهای تناتر (کناب) ۰۳۳۱ ۰۳۳۲ ۱۳۴۴ 
۹ ۴۳۱ 

شلزویگ, هلشتاین ۲۴۰ 

شلگل, یرهان الیاس ۲۴۴. ۲۵۷ 

شلگل, آگوست ویلهلم ۲۹۵. ۲۹۶. ۳۱۵ 

شلی. پرسی بیش ۳۴۶ 

شناء پرانگولو ۱۷۴ 

شناندواه (نمایشنامه ۱۸۸۸) ۵۰۳ اثر برنسن 
هاوارد 


سس 
شنیه. ماری ژرزف (۱۸۱۱۱۷۶۴) ۳۱۲ 
۳۲۲ 


شوتوکو (۶۲۱۷۳) ۴۲ 


۱ 


شوراموتو (نمایش) ۴۸ 

شوریال. بارون ۵۰۷ 

شوریدگی عشق (نمایشناسه ۱۸۵۵) ۴۶۱ 
اثر تامایو ای باوس 

شورین ۲۴۱ 

شوشرین, یا کف (۱۸۱۳۱۷۵۳) ۲۷۸ 

شوکونین ۴۶ 

شوگون ۰۳۵ ۳۶. ۵۳. ۵۵, ۶۱ 

شوگونی ۷۴ 

شرمسکی, سرگتی (۱۸۷۸۸۱۸۲۱) ۴۶۸ 

شونه‌مان. یوهان فربدر یش (۱۷۸۲-۱۷۰۴) 
از 

شونین ۴۶ 

۲۷۰ ,۲۶٩ شووبورگ‎ 

شوهر بی‌ملاحظه (نمایشناسه ۱۷۰۴) ۱۰۳ 
آتر کالی سی‌بر 

شویوه تسوبوچی ۷۵ 

شیباراکو ۷۰ 

شیت ۵۰۴۸ 

شیته باشیر ۵۰ 

۴۶٩ ۴۶۷ شیشکف‎ 

شیطان بر روی زمین (۱۸۷۸) ۴۷۲ 

شیکاگو ۱۸۱. ۰۳۷۷ ۴۹۰ 

شیسلاك ۱۳۷. ۰۳۰۸ ۳۰۹ ۳۵۹ ۳۹۰ 
۰ ۴۵۱ 

شیلسر فری‌دریش (۱۸۰۵۸۷۵۹) ۲۳۶ 
۷ ۰۲۶۳-۲۶۰ ۲۶۶. ۲۶۷ ۲۸۳ 
۳ ۰۲۹۵ ۰۲۹۸ ۳۰۱ ۳۰۵ ۳۰۶ 
۸ ۳۱۰ ۰۳۷۲ ۳۷۴ ۴۸۱ 





فهرست اعلام 








۲ 1 شینگو,. اچو ۶۲ 
شیمیا ۷۴ ۷۵ شینکل. کارل فریدریش (۱۸۴۱-۱۷۸۱) ی 
شینتو ۰۴۳ ۳۴. ۸۷, ۸۸ ۵ ۳۰۶ سیو اه 
شینجکی ۷۵ 
ص‌‌ 
نه (نمایش) ۶۸ سوخوو - کابیلین 
2 ۴۱ صحنه‌های دیوانه (نمای یل 
صاعقه )۱٩۳۳(‏ 5 تکها و چهره‌ها (نمایشنامه) اثر تام تیلر 
شاه اوتو کار ۲۹۹ صو و 4 ِ 
صحنه زنده (کتاب) ,٩۳‏ ۱۰۱, ۱۲۶, ۲۶۶ صعود و سقوط شاه اوتوکار ِ 


صنیر ۲۷۸ 


صحنه‌های اوژنی (نمایشنامه) ۲۱۰ اثر 
جافنت صندوق (نمایشنامه) ۴۶۴ اثر الکساندر 


بومارشه 


ایح جات دس 
ضد قهرمانان پا گردباد سیاه (نمایشنامه) ۲۴ 

اثر کائودن - هسیو 
ضیافت باشکوه هنری چهسارم (نمایشناسه 

۱٩۰ ۶۴‏ اثر شارل کوله 





ط‌ 
۳ ار طبل امواج در هوری کاوا (۱۷۰۷) ۵۵ 
ن نمایشنامه) ۳۱۵ ار طبقه فرودست (نمایشنامه ۱۷۶۰) ۳ ۰ ج 
0 ۳ و ۱ طراحی و ساخت دکور (کتاب) ۳۵۴ 
پیخسره تور 
طاق پروسینیوم ۷۳ طبل ۱۹٩‏ طلوع )۱٩۳۵(‏ ۴۱ 


ظ‌ 
ظرافت ساختگی (نمایشنامه) ۱۱۳ اثر 
هیرکلی 





5۳۲ 


4 

عجایب دربی‌شایر (۱۷۷۹) ۱۳۰ 

عروسك‌بازان (کناب) ۵۵ 

عروسی فیگارو (۱۷۸۳) ۱۸۹, ۱۹۰ ۴۲۰ 

عروسی کرچینسکی (نمایشنات» ۱۸۵۴) 
۴۶۴ اثر الکساندر سوخو کابیلین 

عشاق (۱۸۷۴) ۴۳۴ 

عشاق آگاه (نماشنامه ۱۷۲۲) ۱۰۴ ۱۸۶ 
اثر سر ریچارد استیل 

عشاق عبوس (کمدی ۱۶۶۸) ۹٩‏ اثر تاسس 
شدول 


ك 


غبار در چشم ۴۱۸ 

غبار در گرشها (کتاب) ۸۶ 

غرفة گل (نمایشنامه) ۲۸ اثر تانگ هسیسن 
تسو 


ف‌ 


فابریزیو (۱۷۹۰-۱۷۰۹) ۱۷۴ 

ابین ۴۴۵ 

فاپینگتن, لرد ۱۰۳ 

فاتینتیزا (۱۸۷۲) ۴۷۲ 

فارکوار - جورج (۱۷۰۷-۱۶۷۸) ۱۰۳ 
۰۴ ۳۵ 

فارل, باب ۳۸۸ 

قارن. الیزایت (۵۸۲۹۵۷۵۹ ۱۴۹ 


فارنیللی ۲۱۷ 


فهرست اعلام 


عشاق ربانی نیمه‌شب در سن اتين دومن 
۳۷ 

عشق به خاطر عشسق (نمایشناسه ۱۶۹۵) 
۱ ار ویلام کانگریو 

عشق به سه نارنج (۱۷۶۱) ۱۸۲ 

عشق به شیوءٌ روز (۱۷۵۹) ۱۴۸ 

عشق در جنگل (نمایشنامه) ۱۰۰ اثر ویلیام 
ویچرلی ۰ 

عشق در حمام (نمایش ۱۶۶۴) ۱۰۰ اثر 
جورج اتمرگ 


فاسیت. هلن (۱۸۹۸۵۸۱۷) ۳۶۴ 
فالستاف ۲۵۳. ۳۰۸. ۳۵۸, ۳۶۰. ۳۸۵ 
فالیه‌رز مارینو (۱۸۲۱) ۳۱۶ ۳۴۶ 
فانك. والرین ۲۴۸ 

فاوار ۲۱۳, ۲۱۴ 

قاوار. شارل سیمون (۱۷۹۲۱۷۱۰) ۱۹۴ 


۶ ۲۰۶ 
فاوار. ماری - ژوستین (۱۷۷۲۱۷۲۷) 
۱.۶ 
2۳ 


عشق و توطئه (نمایشناته ۱۷۸۳۱۷۸۴) 
۰۱ ۴ اثر فربدریش شیلر 

عشق‌های آرلکن و کولومبین + آمادیس 

عشقهای باستیسن و باستیشه (نمایشناسه) 
۳ 

عصر طلائی ۱۸ 

عقاپ جوان (نمایشنامه) ۴۲۵ اثر ادموند 
رستان 

عیارسنجی در تاریخ ۱۵۶ 


فاریت ۱۷۰ 

فاوست ۲۶۸ 

فایفر, شارلوته بیرش (۱۸۶۸۰۱۸۰۰) ۲۹۸ 

فتع غرناطه (نمایش ۱۶۷۰-۱۶۶۹) ٩۷‏ اثر 
ناتانائللی 

فدوتوا. گلیکریا (۱۹۲۵۱۸۴۳۶) ۳۶۸ 

فدورا (نمایشنامه) ۴۱۷ اثر ویکتورین ساردو 

فرار (نمآیشنامه) ۱ اثر ویلیام ولز برادن 

فرانتس, الن (۱۹۲۳۱۸۳۹) ۴۸۰ 














فرانچسکا دار یمینی (نمایشنامه) ۳٩۳‏ اثر 
جورج هنری بوکر 

۱۶٩ )۱۷۳۹-۱۶۵۹( فرانچسکو‎ 

فرانسه ۰۱۲۵ ۱۷۵, ۱۸۲, ۰۱۸۷ ۱۹۵ 
۲ ۲۱۳, ۲۱۵, ۰۲۲۷ ۰۲۲۸ ۰۲۳۰ 
۴ ۲۶۸, ۲۸۱, ۰۲۹۱ ۰۳۱۲ ۰۳۱۵ 
۸ ۰۳۲۰ ۰۳۲۲ ۰۳۲۵ ۰۳۳۵-۳۳۲ 
۲ ۰.۳۷۲ ۳۷۴. ۴۱۲, ۰۴۲۹ ۰۳۴۳ 
۳ ۲۸۲ 

فرانشی ۴۴۵ 

فرانکفوورت ۰۲۵۱ ۰۳۰۱ ۳۷۵ 

فرانکونی, لوران ۲۲۶ 

فردريك پنجم ۲۷۳ 

فردريك چهارم ۲۷۱ 

فردر يك کبیر ۲۵۰ 

فردريك ویلیام دوم ۲۵۰ 

۱۷۰ ۰۱۶٩ )۱۷۴۳-۱۶۵۷( فردیناندو‎ 

فردیناند هفتم ۳۳۵ 

فرزند يك پیوه (نمایشنامه) ۳۸۵ اتر ساموئل 
وردرث 

فرنچء ۱ - ب. ۳۷۸ 

فروهام ۵۰۳ 

فروهام. چارلز ۵۰۴ 

فروهام, دانیل (۱۹۴۱-۱۸۵۱) ۵۰۲ 

فرتباگ. گوستاو (۱۸۹۵۱۸۱۶) ۴۷۱ 

فریدلی. جورج ۱۷۳ ۴۹۶ 

فسکولو. اوگو (۱۸۳۷-۱۷۷۸) ۳۳۲ 

فشتر, چارلز ۰۴۴۳ ۴۴۴, ۰۲۵۲ ۴۵۲ 

فصلنامة سخن ۲۸۴ 


فهرست اعلام 


فضیلت خطر کردن (نمایشنامه ۱۶۹۶) ۱۰۳ 

۲۶٩ فلاندر‎ 

فلپس ۰۴۳۹ ۰۳۴۰ ۲۴۳. ۴۹۳ 

فلیس, ساموئل ۳۶۴, ۴۳۸ 

فلتن, پوهانس (۱۶۹۵-۱۶۳۰) ۲۳۵ 

۱۲۹ ۰٩۷ فلچر‎ 

فلاینگ, هنری (۱۷۵۴-۱۷۰۷) ۱۰۷ 

فلمینگ. مارگارت ۵۰۵ 

فلررانی ۰۱۶۸ ۱۷۸, ۳۲۴ 

فلرری ۳۲۰ 

فلوری (مادموازل) ۳۲۲ 

فلرری, آبراهام ژوزف (۱۸۲۲-۱۷۵۰) 
۳۲ 

فلوریدا ۳۷۴ 

فلیکس. الیزابت + راش 

فن بادنشتات؛ فریبدریش (۱۸۹۲-۱۸۱۹) 
۴۸۰ 

فنتن. فردريك ۴۳۸ 

فن درام ۴۷۱ 

فن سانن‌فل» پوزف ۲۴۹ 

فن سوپه. فرانتس (۱۸۹۵۱۸۲۰) ۴۷۲ 

فن کوتسبو, آگوست فریسدریش 
(۱۸۱۹-۱۷۶۱) ۲۵۹ 

فنگ. می‌لان (۱۹۶۱-۱۸۹۴) ۳۳ 

فتل. جیمز (۱۸۱۶۱۷۶۶) ۳۶۹ 


فن ویلن, الکساندر ۲۳۲ 
فن هروالد. ارنست (۱۸۴۵-۱۷۷۸) ۲۹۷ 


فوآن لی‌چین ۲۳ 
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فو, وانگ‌شی ۲۲ 

فو. ویی‌لیانگ ۲۶ 

فوت. ساموئل (۱۷۴۷-۱۷۲۰) ۰۱۱۰ ۰۱۱۱ 
۱۱۹۳ 

۳۰۹ ,٩۲ فورچون‎ 

فورد ۴۸۹ 

فورست, ادوین (۱۸۷۲-۱۸۰۶) ۰۳۶۵ 
۸۷۸۲ ۳۸۵, ۳۸۶, ۳۸۷. ۴۴۰ 
۷ ۵۰۷ 

فوروم ۱۷۷ 

فوریه. پی‌یر ۳۲۱ 

فوستر, ج. ۳۹۷ 

فوکس. جورج. ل (۱۸۷۷-۱۸۲۵) ۲۹۲ 

فوکین ۲۷ 

فولتن, رابرت (۱۸۱۵-۱۷۶۵) ۳۲۶ 

فولر. آیساك ۱۲۸ 

فونامبرل ۳۲۳ 

فونتن بلو ۲۱۰ 

فوندل, پوست وآن‌دن (۱۶۷۹-۱۵۸۷) ۲۷۰ 

فیپس, س. ج. (۱۸۹۷-۱۸۳۵) ۲۴۶. ۰۲۶۶ 
۱۶۹۱ 

فیسکو (۱۷۸۳۱۷۸۲) ۰۲۴۶ ۲۶۱, ۲۶۴ 

فیشر, فرانتس ۲۶۱ 

فیلادلفیا ۰۳۷ ۰۱۵۵۱۵۳ ۳۷۰2۳۶۸ ۳۷۲, 
۰۳۸۰۷۸ ۰۳۸۳ ۳۸۵ هگ ۴۹۰ 

فیلد. جورج وایت ۱۶۳, ۱۵۳ 

فیلسوف متأهل (نمایشنامه ۱۷۲۷) ۱۸۶ 

فیلسوفی که نمی‌دانست فیلسوف است 
(۱۷۶۵) ۱۸۹ 





فهرست اعلام 





فیلوس. آندرو ۲۳۲ فیلیپس (۱۷۴۹۱۶۷۵) ۱۰۶ 
فیلیپ پنجم (۱۷۴۶۱۷۰۰) ۲۱۵ فیلیپوتو. پل ۳۲۹ 
ق‌ 
ت 2 9 ۶ اسر قسطنطنیه ۲۱۴ قماربساز (نمایشناسه ۱۶۹۶) ائسر ژان 
1 لئویلد واگنر قصر اشباح (رمان) ۳۳۷ فرانسوارینار ۱۸۵ 
3 سك قصر ویندسور۲۴۰ قمار باز (نمابشنامه ۱۷۵۳) ائر ادوارد مور 
تاریکی (نمایشنامه ۱۸۸۶) ۴۶۴ اثر قصری برای عمر دراز (نمایشنامه) ۲۸ اثر ۲ ۸ ۲۴۳۴۲ 
قرون 0 ۴ 1۶۸ 0 ( 
ن و کید قصه کریسس ۱۳۰ 
ک‌ 


دس صی_ ‏ صٍ ِ 


کابوکی ۵۵. ۶۴-۶۱ ۷۳-۶۶ ۷۵ 

کابیلین, الکساندر سخوو (۱۹۰۳۱۸۱۷) 
۳۶۴ 

کاپن. و یلیام (۱۸۲۷-۱۷۵۷) ۳۵۵۳۵۲ 

کاپیون. اتين ۲۷۱. ۲۷۲ 

کاتا دوکه ۷۱ 

کاتاك ۸۰ 

کاتاکالی ۸۲۸۱ 

کاتا کیاکو ۷۱ 

کاتاراکه ۶۲ 

کاترین (ملکه) ۰۳۵۷ ۰۳۵۸ ۳۸۴. ۵۰۱ 

کاترین درم (۱۷۹۶-۱۷۶۲) ۲۷۷ 

کاتسو (نمایشناسه) ۰۱۰۶ ۱۳۶ اثر جوزف 
آدیسن 

کاتر. مردن ۲۳۸. ۲۵۷ 


کارلوس دوم (نمابشنامه ۱۸۳۷) ۳۳۵ اثر 

۰ آنتونیو خیل ای زارات 

کغ. هانیریش (۱۷۷۵-۱۷۰۳) ۲۴۱ ۲۳۲ 

کادرزا ۷۲ 

کاراتیگین. واسیلی (۱۸۵۳۱۸۰۲) ۰۳۴۰ 
۱ ۴۶۹ 

کارتره. گران ۳۱۷ 

کارل. کارل (۱۸۵۴-۱۷۸۳) ۳۰۰. ۳۰۵ 

کارلو (۱۷۸۷-۱۷۲۸) ۱۶۹ 

کارلوس سوم (۱۷۸۸:۱۷۵۹) ۲۱۵ 

کارن پی‌یر اگوستن + بومارشه 

کارولینای جنویی ۱۵۳ 

کاری, هنری ۱۰۸ 

کازورا مونو (نمایش) ۴۸ 

کاسل ۳۰۸ 


5۵ 


۱۲۱ ,٩۲ کالاپیت‎ 

کاگلیو, جولیو (۱۶۵۸۸۶۰۱) ۱۷۳, ۱۷۴ 

کاگورا ۴۲ 

کالبدشناس (نمابشنامه ۱۶۹۷) ائسر ادوارد 
اونزکرافت ۹٩‏ 

کال‌درن ۱۸۵, ۰۲۱۵ ۰۲۲۴ ۰۲۶۷ ۰۲۹۹ 
۳۹۰ 

کالدول, جیمز (۱۸۶۳-۱۷۹۳) ۳۷۵, ۳۷۶ 

کالسروهه ۳۰۹ 

کالیفرنیا ۰۳۷۴ ۳۸۱. ۴۸۶, ۰۴۸۷ ۴۹۶ 

کالین باون (نمایشنامه) ۰۴۹۴ ۴۹۶ آثر 
پوسیکولت 

کالی‌نوس (نمایشنامه) ۴۹۳ ائسر جورج 
هنری بوکر 

کامیرلند. ریچ‌ارد (۱۸۱۱-۱۷۳۲) ۱۱۳: 





۷۵۸ 

کامین. س. ۱. ۴۱۷, ۴۲۰ 

کامبوج ۷۶ 

کامپن. یاکوب‌فن ۲۶۹ 

کامستالد ۳۸۸ 

کاملیا ۴۱۵ 

کامیل (نمایش) ۴۲۵, ۴۴۴, ۵۰۳ 

کامی موئو (نمایش) ۴۸ 

کامینگز ۲۷ 

کامی - نو - میچی ۸۷ 

کانت. امانوئل ۲٩۳‏ 

کانتن ۴۰ 

کانگر؛ ییو. ویلیسام (۱۷۲۹۱۶۷۰) 
۹ ۱-۳۸ 

کانن, آنتونی -» تونی‌هارت 

کاوار پل ۵۰۱ 

کاونست گاردن ۰۱۰۶ ۰۱۱۰ ۰۱۱۴ ۱۱۸ 
۰۱۲٩ ۱۲۳ ۳‏ ۰۱۳۱ ۱۳۷, ۱۴۷ 
۹ ۳۴۳. ۰۳۵۰ ۰۳۵۵ ۰۳۶۳ ۰۳۶۴ 


کتابچه صحنه ۲۳۰ 

کتابخانة آرسنال ۴۱۶. ۴۱۷ 

کم ۲ ۲۵۰. ۲۵۷ 

کراس: ریچارد ۱۴۳ 

کراستل, فرپدر یش ۳۰۳ 

کرافت. ادراردز اونز (۱۶۹۷۱۶۷۱) ۹٩۱‏ 
کرالا (ایالت) ۷۸ 

کرامول. الیور ٩۱‏ 


فهرست اعلام 


کراو؛ جیم ۰۳۸۸ ۳۸۹ 

کراوس: ج. م. ۰۲۵۱ ۲۶۳ 

کرامول ۳۱۵. ۳۵۷ 

کرارن. هیوز (۱۹۱۰-۱۸۳۷) ۴۵۳, ۴۵۴ 

کرب‌تری, لوتا (۱۹۲۴-۱۸۴۷) ۴۸۸ 

کربنی, آرلد ۴۵٩‏ 

کربیسون؛ پروسپه ژولیسو (۱۷۶۲-۱۶۷۴) 
۷۳ 

کرجی‌ران (۱۸۵۸۹) ۴۳۴ 

کردار نیوغ‌آمیسز (نمایشنامسه) ۳۸۵ ائسر 
ساموئل وودورث 

۴٩۱ کردلها‎ 

کرساکف. نیکلای ریمسکی ۴۰۳ 

کرش, او. ۱. )۱٩۲۱-۱۸۵۲(‏ ۴۷۰ 

کرنی ۲۰۱ 

کروز رامون دلا (۱۷۹۴-۱۷۳۱) ۲۱۶ 

کره ۰۴۴-۴۲ ۷۶ 

کریستی, ای. ب. ۳۸۸ 

کر بستمانسیورگ ۲۷۲ 

کربگ. گوردن ۰۴۵۲ ۴۵۷ 

کستنویل, لودو یگ (۱۸۳۷-۱۷۶۷) ۳۰۷ 

کشیش کیرشفیلد (نمایشنامه) ۴۷۱ اشر 
لودویگ آنتن گروبر 

کلابوند. هب ۰1 ۲۳ 

کلاری (نمایشنامه) ۳۷۴ اثر جان هاوارد پین 

کلاریون ۰۲۰۲ ۲۰۴, ۲۰۶. ۲۱۳, ۲۲۰, 
۱۷۸ 

کلانتر آنکر ۳۱۷ 

کلاه حصیری ایتالیایی ۴۱۸ 


5۳۶ 


کلاه سرخ طلایی ۲۹۶ 

کلاید. کیتی (۱۷۸۵۱۷۱۱) ۱۴۸ 

کلایست (۱۸۱۱-۱۷۷۷) ۰۲۹۷ ۰۲۹۸ ۳۱۰ 

کلب عمو تام (نمایشنامه) ۰۴۹۰ ۴۹۴ 

کلرادر ۴۸۵۸ 

کلمات آیم (کتاب) ۸۶ 

کلمپ. کر بستف (۱۸۰۹) ۳۱۳ ۵۰۲ 

کلمن, چورج ۱۱۱, ,۱۱٩‏ ۳۶۶ 

کلمن پدر؛ جورج (۱۷۹۴۱۷۳۲) ۱۱۳ 

کلمن پسر, چورج ۱۱۲ 

کلوتید, ا. )۱۷۰٩(‏ ۱۲۰ 

کله‌منسی, تمترسی ۱۷۸ 

کلی ۱۱۳ 

کلینگر: فریسدریش ماکسیمیلیان ۲۴۶ 

کلیولند ۴۸۶ 

کموجیه شاه ایران (نمایشنامه ۱۶۷۱) اثر 
الکانا سل 

کمبل ۰۱۳۹ ۳۵۲, ۰۳۵۴ ۳۶۰, ۱۳۶۱ ۱۳۶۳ 
۴ ۳۷۰ ۳۸۲ 

کمبل. استفن (۱۸۲۲2۱۷۵۸) ۳۵۷. ۳۵۸ 

کمبل. پاتريك ۴۲۵ 

کمل, بارتلی (۱۸۸۸۸۱۸۴۳) ۵۰۳ 

کمبل. جان فیلیپ ۱۱۸. ۰۱۱٩‏ ۳۵۰ ۰۳۵۱ 
۵۵ ۰۳۵۸۳۵۶ ۳۶۹ 

کسل. چارلسز (۱۸۵۲-۱۷۳۷۵) ۳۱۶ 
۸۵ ۳۶۷۱ ۳۷۴. ۳۸۰ 

کمبل. راجر (۱۸۰۲-۱۷۲۱) ۳۵۶ 

کمبل. فرانسیس آن (۱۸۹۳۱۸۰۹) ۳۵۸ 

کمل, فی ۲۸۰ 


کمدی ۱۸۰ 

کمدسا دل آرتسه ۰۱۷۹ ۰۱۸۰ ۰۲۱٩‏ ۲۳۶, 
۷ ۰۲۷۲ ۲۷۵ 

کمدی ائك‌آرر ۱۸۷ 

کمدی ایتالین ۳۱۲ 

کمدی فرانسز ۱۸۶. ۰۲۰۶ ۰۲۰۷ ۰۲۰۸ 
۷ ۲۱۳ ۰۲۲۰ ۰۲۴۹ ۰۳۱۲ ۰۳۱۳ 
۶ ۰۳۱۸ ۰۳۲۰ ۳۲۳, ۳۲۴, ۳۳۰ 
۳ ۰.۴۰۲ ۴۱۴. ۰۴۱۶ ۰۴۲۳ ۴۲۴. 
۳۳۳ 

کمدی موقعیت‌ها ۲۸ 

کمدیهای وردویل ۱۹۵. ۴۱۴ 

کنت. ازگوست ۴۱۲ 

کنت از خودراضی (۱۷۳۲) ۱۸۶ 

کنتاکی ۳۷۴ 

کنتی از کارمانیسولا (نمایشناسه ۱۸۲۰) 
۴ ار الک‌اندرو مانزونی 

کترا رابرت. ت. (۱۸۷۱۱۸۲۴) ۳۸۶ 

کنستانتین ۲۳۳ 

کوئل. لارا (۱۷۷۸) ۲۱۵ 

کوتلینا (۱۸۰۰) ۳۱۴. ۳۴۷ 

کوپر. تامس آبشسورپ (۱۸۴۹-۱۷۷۶) 
۹ ۰۳۷۰ ۳۷۱, ۳۸۲ 

کرتسبسو ۲۵۸ ۰۲۶۰ ۰۲۶۲ ۲۶۷ ۲۹۸, 
۷ ۳۷۴ 

کوجی کرو ۸۷ 


کوره. ژیلسردر پیکسره (۱۸۴۴-۱۷۲۳) 
۴ ۳۱۵ ۳۲۶ 


کورال, دلاکروز ۲۱۶ 





فهرست اعلام 


کورال. دل پرینسیپه ۲۱۶ 

کورتس, یوزف فن ۰۲۴٩‏ ۲۵۲ 

کوربه. گوستاو ۴۱۳ 

کر ردلیا ۱۵۷ 

٩٩ کورنی‎ 

کورو یی‌مونو (سایش) ۴۸ 

کوریو. لانوس )۱٩۰۱(‏ ۴۵۲ 

کوری: ساموئل. س ۵۰۱ 

کوزة شکسته (۱۸۰۶) ۲۹۷ 

کوسستیس, جورج واشینگنسن پارك 
۱۸۵۷-۱۷۸۱۱ ۳۸۷ 

کوشمسن, شارلست (۱۸۷۶-۱۸۱۶) ۱۳۸۳ 


۴۴۰ ۴ 

کوفمن ۲۷۰ 

کولد. جورج فردريسك (۱۸۰۲-۱۷۵۶) 
۹ ۳۷۱ 

کرل. کاپیتان ۱۳۰ 

کولد. و - ت - پ. (۱۸۶۴-۱۷۸۶) ۳۶۰ 

۴٩ کوکاتا‎ 

کوکن. اومورا پونرا (۱۸۱۰-۱۷۳۸) ۵۸ 

کرکلن ۰۴۲۳ ۴۹۵ 

کو کولنيك. نستور (۱۸۶۸۰۸۰۹) ۳۳۸ 

کول ۳۶۴ 

کولریسج. ساموئسل تیلسر (۱۸۳۴-۱۷۷۲) 
۵ ۳۴۶ 

کولو. جان مك (۱۸۸۵.۱۸۳۲) ۴۸۷ ۵۰۷ 

کولونی ۲۵۰ 


کوله. شارل (۱۷۸۳-۱۷۰۹) ۱۹۰ 
کولی: بارون (۱۸۸۵) ۴۷۲ 
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کولی جره‌می ۱۰۲ 

کونست, یوهان ۲۷۵ 

کونسوئلو (نمایشناسه ۱۸۷۸) ۴۶۱ اسر 
آدلار ودولوپزد آلایا 

کون - شان ۲۶ 

کوینگسبرگ ۰۲۳۷ ۲۴۷ 

کویاکو ۷۱ 

کررييك ۱۱۴ 

کی. ما ۰۵۰۱ ۵۰۲, ۵۰۷ 

کیت (۱۹۱۷۱۸۴۳) ۰۴۵۰ ۴۵۲ 

کیتز, جان (۱۸۲۱-۱۷۹۵) ۳۴۶ 

کیرگین ۹۵ 

کیرونومونو (نمایش) ۴۸ 

کیف ۲۶۶ 

کیلی. رابرت (۱۸۶۹۱۷۹۳) ۳۶۰ 

کیلیگرو, تامس (۱۶۸۳۱۶۱۲) ۰۹۴ ۱۱۶ 
۸ ۱۳۸۰ 

کین ۱۴۳. ۱۳۶۳ ۲۲۳ 

کیین. ادمرند (۱۸۳۳۱۷۸۷) ۳۶۰۳۵۸ 
۴ ۳۸۰ ۳۸۲ ۴۴۰ 

کین, تامس ۱۵۳ 

کین. جیمز ۱۴۲, ۱۴۶ 

کیسن. چارلسز ۰۳۸۰ ۳۹۲ ۳۴۲-۴۴۰, 
۴۴۷۵ ۰۳۵۱ ۰۴۵۲ ۴۵۷. ۰۳۷۵ 
۷۹ ۵۱۰ 

کین, لارا ۰۳۸۹ ۵۰۳ 

کین؛ موری ۱۵۳ 

کیناستن, ادوارد ۱۴۴ 

کینگ, تامس (۱۸۰۵-۱۷۳۰) ۰۱۱۹ ۰۱۲۳ 





۹ ۳۵۰ 
کینیه, لویی ۳۱۴ 


گ 


گنورك درم ۰۴۷۹ ۴۸۰ 

گادفری. تامس (۱۷۶۲-۱۳۳۶) ۱۵۴ 

گادوین. ادرارد (۱۸۸۶-۱۸۳۳) ۴۵۷ 

گاردل. م. ۱۹٩‏ 

گاردن, نیبلو ۵۰۵, ۵۰۶ 

گارفیاس, رابرت ۴۵ 

گارگی ۸۳ 

گارنیه, شارل ۴۲۷ 

گاریسك. دیوید ۰۱۱۰ ۰۱۱۸ ۰۱۱٩‏ ۱۲۸ 
۳۲ ۱۳۶ ۱۳۹ ۱۴۰. ۱۴۲. ۱۴۳ 
۷ ۱۵۶ ۱۵۸ ۰۲۰۴ ۰۲۷۸ 
۰ ۳۵۲ ۴۳۱ ۴۴۹ 

گاستن و بایار (نمایشنانه ۱۷۷۱) ۱۸۵ اثر 
پی‌یر لوران دوبلوی 

گالسورتی ۲۱ 

گالوتی, امیلیا (۱۷۷۲) ۲۴۵ 

گالیاری, برناردینو ۱۱۷۹۳-۱۷۰۷۱ ۱۷۴ 

گالیاری, جرزپینو ۱۷۴ 

گانگ ۱۹ 

گاول. فرانتس (۱۹۰۶-۱۸۳۷) ۴۷۴ 

گای منريك (نمایشنانه) ۳۸۴ 

گنزی. کارلو (۱۸۰۶-۱۷۲۰) ۱۸۲ 

گتشد. یوهان کریستف (۱۷۶۶۱۷۰۰) 
۸ ۷ ۲۳۳. ۲۴۴. ۲۵۷. ۲۸۲ 


فهرست اعلام 


کیوتو ۶۱ 
کیوگن (نمایش) ۵۳, ۵۷, ۵۸ ۶۳ 


گرابه. کرپستیان دیتریش ۲۹۸ 

گرانوال. شارل فرانسوا (۱۷۸۴-۱۷۱۰) 
۷۰۲ 

گربه‌ای در چکمه ۴۳۴ 

گرترود ۲۵۴ 

گردابکر ۱۲۶ 

گرگوری, پوهان گوتفرید ۲۷۴. ۲۷۵ 

گرویس, لودویگ آنتسن (۱۸۸۹۸۳۹) 
۴۷ 

گرون: آ- وان‌در ۲۷۰ 

گرونر, کارل فرانتس ۲۸۴ 

گرونه ۲۱۲ 

گریبایسدف. الکسان‌در (۱۸۲۹-۱۷۹۵) 
۳۶ ۳۳۷ 

گریبایدف ۳۳۸ 

گریپسلهم ۲۷۴ 

گریسلایس ۲۹۸ 

گریفیوس, آندرهس (۱۶۶۴-۱۶۱۶) ۲۳۷ 

گریلپار. تسسر فرانتس (۱۸۷۲-۱۷۹۱) 
۸ ۹ ۴۷۲ 

گریدل. بریس ۱۴۶۱۴۴ 

گریمالدی, جوزف ۴۳۷ 

گریمستد. دیوید ۳۹۵. ۳۹۶ 

گرین. جان ۲۳۴ 


۵۳۸ 


گرین, خانم ۱۱۴ 

گریو, تامس ۴۴۲ 

گز یلدفون ۷۸ 

گسکی ۳۳۸ 

گفتارهای اخلاقی ۱۵۴ 

گفتگوهای گوته با اکرمان و سوره ۲۸۳ 

گفل, فرانتس ۲۲۸ 

گلادیاتسور (نمایشنامه) ۳۸۶ اثر رابرت 
مونتگمری بیرد 

)۱۷۷۴۱۷۳۰(  روسیلا‎  .تسیمسالگ‎ 
۱۵۳ 

گلانی ۳۳۳ 

گلرت. س. ف. (۱۷۱۵۱۷۶۹) ۲۴۴ 

گل سرخ جشگل (نمابشنامه) ۳۸۵ اشر 
ساموئل وودورث 

گلسنیگ, تامس, ب. ۴۹۸ 

گلن ۴۹۱ 

گلوك. کریستف ویلیبالد (۱۷۸۷-۱۷۱۴) 
۷۵ 

گلین, ایزابلا ۴۳۹ 

گلینکا, میخائیل ۳۳۱ 

گن. اله ۳۷۴ 

گوء ادموند )۱٩۰۱-۱۸۲۲(‏ ۴۲۳ 

گوتاء کابورگ. ۰۲۲۹ ۲۴۹. ۲۵۷ 





گوتس فن برلیشینگن (نمایش) ۲۵۵ 

گوتسلو, کارل (۱۸۷۹-۱۸۱۱) ۰۳۰۱ ۳۰۲ 

گوتشد ۲۴۵ 

گوته, یوهان ولفگانگ (۸۳۲۷۴۹) 
9۵ ۰۲۴۶ ۰۲۵۲ ۲۶۲۲۶۰. 
۶ ۰۲۸۳ ۲۸۴. ۲۸۷. ۰۲۹۳ 
۵ ۲۹۸ ۰.۳۱۰ ۰۴۷۲ ۴۷۴ 

گودال گوسفندان (نمایشنامه) ۴۶۸ اثر لوپه 
ی وگا 

گودمنز, فیلدز ۰۱۱۰ ۱۴۷ ۱۵۲ 

گودوین. جان ۲۵۰ 

گوردن, جورج (۱۸۲۲-۱۷۸۸) ۰۳۴۶ ۴۴۰ 

گورگو, فرانسواز ماری رّزت -ه وستری 


‌ 


لنو پلد اول ۲۲۸, ۳۳۸ 

لئونارد ۴۰۳ 

لائوس ۷۶ 

لابیش, اوژن (۱۸۸۸/۱۸۱۵) ۴۱۸ 

لاتسود. کلسرژوزف هیپولیست لهریس‌دو 
کلاریون 

لاریو ۲۰۶ 

لاشوسه ۱۸۶. ۲۳۸ 

لاکوست. اوژن ۴۲۰ 

لاگوسن ۲۰۲ 

لامکین, تونی ۱۱۴ 

لانده. ژان باتیست ۲۷۵ 

لانگ, فریتس۲۳۱. ۴۷۹ 


فهرست اعلام 


گوروزوی خوشلباس (۱۸۶۳) ۶۲ 
گورفا (نمایشنامه ۱۸۰۷) ۳۳۴ اسر 
ارگوفسکولو 
ژپشت (نمایشناسه ۱۸۳۲) اثر جیمز 
شریدان نولز ۳۳۷ 
ژپشت نتردام ۱۸۳۷۱) (اقنباس) ۲۹۸ 
گوستاو سوم ۲۷۴ 
گوسین. ژان کاتریسن (۱۷۶۷-۱۷۱۱) 
لاگوسن 
گوگول. نیکلای ۳۳۸. ۲۷۰,۳۴۰ 
گولدنی. کارلو (۱۷۹۳-۱۷۰۷) ۱۸۲-۱۷۹ 
۵ ۲۱۹ 


گره ۳۱۵ 


لاواستر: ژٌ. پ. ۴۲۰ 

لاوبسه» هاینریش (۱۸۸۴-۱۸۰۶) ۱۳۰۱ 
۲ ۷ ۴۷۳ 

لاررنس ۱۵۶ 

لاهوثرتا, گارسیاد ۲۱۵ 

۰۲۵۷ ۲۴۲ ۰۲۴۰-۲۳۸ .۲۳۰ لایپزیگ‎ 
۴۷۵ ۰۳۰٩ ۲۸۲ ۷ 

لایزه ویتص, یوهان آنتسن (۱۸۰۶-۱۷۵۲) 
۶ 

۱۲۱ ٩۳ لایل‎ 

لایونل و کلاریسا (۱۷۶۸) ۱۱۲ 

لباسهای نمايشنامة هنری چهارم (کتاب) 
۳۵۶ 


5۹ 


گوین. نل ۱۶۸۷-۱۶۵۰۱ ۱۴۴, ۱۴۵ 

گی. جان (۱۷۳۲-۱۶۸۵) ۱۰۶ ۱۰۷ 

گیبونز ۱۲۱ 

گیته ۳۱۵ 

گیفارده ری ۱۱۰ 

گیگر, آندره‌آس ۳۰۰ 

گیلیسرت. ج. ه (۱۹۰۴-۱۸۲۲) ۳۶۶ 
۹ ۰۱ ۵۱۰ 

گیلسرت. ویلیام شوئشك (۱۹۱۱۸۳۶) 
۳۳۴ 

گیلتن, مك ۵۰۶ 

گیلگود. جان ۴۲۵۲ 


لدیارد. تلمس ۱۲۸ 

لرمونتف» میخائیل (۱۸۴۱-۱۸۱۴) ۳۳۷ 
۳۳۸ 

لسینگ. جی. ای. ۲۳۶-۲۴۳, ۲۵۲, ۰۲۸۲ 
۸ ۳۱۰ ۳۷۲ ۴۷۴ 

لسنیگ, گوتهلد افرانیم (۱۷۸۱-۱۷۲۹) 
۴ ۲۸۳ 

لکزینگتن ۳۷۵ 

لکه ننگی بر دامن اسکاچون (۱۸۴۳) ۳۴۷ 

لنت ۲۵۸ 

لنتس, ياکوب. م. ر. (۱۷۹۲-۱۷۵۱) ۲۴۶ 

۱۱۸۱۰۱۱۶ ۰۱۱۱۸۰۹ ۰۹۶ ۹۴ ,۸۵ لدن‎ 
۱۳۶ .۱۳۲ .۱۲٩ ۰.۱۲۷ ۴ ۰۱ 











۰۲۲۱-۲۱۹ ,۱۵۸ .۱۵۶ ۰.۱۵۲ ۷ 
:۳۴۳ ۰۳۲۶ ۰۳۲۵ ۰.۳۰۹ ۰۲۸۳ ۸۷۲ 
۰۳۶۵۲۶۲ ۰۳۶۱ ۰۳۵۸ ۰.۳۵۶ ۵ 
۱۳۹۷ ۰۳۹۲ ۰۳۹۰ ۳۸۴ ۰۳۸۰ ۹ 
۴۴۵۲۴۳ .۲۴۰ ۰۴۳۷ ۰۳۳۶ ۵ 
۴۳۸۰ ۴۶۰ ۴۵۴ ۴۵۲ ۰۴۵۰ ۸ 
۱۱۵ ۰۵۱۰ ۰۴۹۹ ۰۴۹۳ ۸۸ 

لندن جهان صفیر (کتاب) ۳۴۸. ۰۳۵۱ ۳۵۲ 

لندن مصور ۱۰۸, ۱۲۲ ۳۴۲ ۳۴۵ ۳۶۷: 
۳۶ ۳۰ 

للسکی. الکساندر (۱۹۰۸:۱۸۴۷) ۴۶۸ 

لوئن. یوهان فریدریش ۲۴۲. ۲۴۳ 

لوئنتال. لئو ۳۹۵ 

لودلو. نوا (۱۸۸۶-۱۷۹۵) ۰۳۷۶ ۴۹۰ 

لودو یگ, اوتو (۱۸۶۵-۱۸۱۳) ۴۷۱ 

لوزان» ایگنا سیود (۱۷۵۴-۱۷۰۲) ۲۱۵ 

لوس. ج. ه ۳۹۷ 

لوساژ, آلن رنه (۱۷۴۷-۱۶۶۸) ۱۸۵. ۱۸۶ 

لوسی ۱۰۶ 

لوسیفر ۲۷۰ 

لوسینیان ۱۸۴ 

لوکرس (نمایشنامه) ۳۱۸ اثر فرانسواپونسار 

لوكك کارگر (نمایشناسه ۱۸۲۶) ۳۴۹ اشر 
بالدوین باکستن 


فهرست اعلام 


لوکن, هانری (لویی) ۲۰۳, ۲۰۴, ۲۰۶. 
۳ ۰۲۱۴ ۲۷۸ 

لوکووروز. آدریسان ۲۰۱: ۲۰۲, ۰۲۱۲ 
۳ ۲۵ 

لرلیه ۳۲۱ 

لومستر, فردريك (۱۸۷۶-۱۸۰۰) ۳۲۳ 

لومرسیه, نیرموسن (۱۸۴۰-۱۷۷۱) ۳۱۳ 

لرن ۱۵۸ 

۲٩ لونگ‎ 

لوهنشتایسن, ‏ دانیل 
(۱۶۸۳-۱۶۳۵) ۲۳۷ 

لوید ماری ۴۳۳ 

لویدز, فردريك ۴۴۲ 

لویی. و یکتور ۲۰۷, ۲۰۸ 

لویی چهاردهم ۱۸۷. ۰۱٩۲‏ ۲۱۵ 

لویزیانا ۳۷۴ 

لوییس ۳۶۶ 

لوییس, جیمز (۱۸۹۶-۱۸۴۰) ۵۰۱ 

لويیس, ماتیو گرگوری (۱۸۱۸۵۱۷۷۵) 
۳۷ 

لویی شانزدهم ۰۲۱۳ ۰۲۱۴ ۳۱۵ 

لهستان ۰۱۷۱ ۲۷۵. ۳۹۰ 

لیپه ۲۵۱ 

لیپین. ا. ای. استو ۳۳٩‏ 


کاسپارفنن 


لیتن, جورج بولور (۱۸۷۳۱۸۰۳) ۳۴۹ 
۳۵۰ 

لیتن (نمایشنامه) ۴۹۹ 

۴۶۰ ۴۳٩ ۳۹۰ ,۳۶۴ .۳۰۸ ,۱۵۷ لیر‎ 

لیسبن ۱۶۹ 

لیستراتا ۴۷۱ 

لیستن, جان (۱۸۴۶-۱۷۷۶) ۳۶۰ 

لیسی, جان ۱۱۸. ۱۴۴ 

لیسی, جیمز ۱۴۲ 

لیسیوم, والاك ۴۸۹ 

لیکاله. جان جوزف ۱۵۵ 

لینکلن ۰۴۹۷ ۴۸۹ 

لینکلنز, این فیلدز ۰۱۰۶ ۰۱۰٩‏ ۱۱۷ ۱۲۱. 
۳ ۱۲۴ ۱۲۸. ۱۴۵ 

لیلو. جورج (۱۷۳۹-۱۶۹۳) ۰۱۰۶ ۲۴۴ 

لی‌لی ۰۱۷۷ ۱۹۰. ۳۵۶ 

لی مرد طرد شده ۴۹۹ 

لین, مك ۱۴۰ ۱۴۳ 

لين, لونیسا ۴۹۰ 

لینتی ۲۵۱ 

لیوان آب (نمایشنامه) ۴۱۴ اشر اوژن 
اسکریب 

لیورپول ۱۱۰ 

لیوینگستن ۱۵۲ 


م‌ 


مأمور مخفی (نمایشنامه ۱۸۹۵) ۵۰۴ اثشر 
پلیام ژبلت 

ماتیاس ۴۵۰, ۴۵۱ 

ماتیوز. چارلز ۳۶۰. ۰۳۶۷ ۳۸۰, ۳۸۷ 

ماتیوز ارشد. چاراز (۱۸۳۵-۱۷۷۶) ۳۶۰ 

ماتیوز. پسر چارلز (۱۸۷۸۸۱۸۰۳) ۳۶۸: 
۳۷۹ 

ماچی. بوان ۲۵ 

مادر بی‌عاطفه (نمایشنامه ۱۷۱۲) ۱۰۶ اثر 
امبروز فیلییس 

مادرخوانده جاه‌طلب (نمایشنامه ۱۷۰۱) اثر 
نیکلاس راو 

مادرید ۲۱۷ ۲۲۴. ۴۶۲ 

مار. مادموازل (۱۸۳۷-۱۷۷۹) ۳۲۰, ۳۲۲ 
۳۳۲ 

ماربل, دان ۳۸۸. ۴۹۰ 

مارتین خرابکار (نمایشنامه ۱۶۶۷) ۱۰۰ اثر 
برایدن 

مارتینف. الکساندر (۱۸۶۰-۱۸۱۶) ۴۶۸ 

مارستن. جان وستلند (۱۸۹۰-۱۸۱۹) ۳۴۹, 
۳۵۰ 

مارشال, چارلز (۱۸۸۰-۱۸۰۶) ۳۶۴ 

مارشال. ماری فرانسواز سب دومینل 

ماساگونگورو. کاگه ۷۰ 

مارکوپولو ۱۷ 

مارکو. مارکولا ۱۸۱ 

مارمونتل, ژان فرانسوا ۲۲۰ 

ماری ۱۰۲ 

ماریای پالددل ۱۱۵ 


فهرست اعلام 


ماری دوم ۸۱۰۲ ۱۰۸ 
ماریسون دلورم (نمایشناسه ۱۸۳۱) ۰۳۱۶ 
۵ اثر ویکتور هوگو 
ماریسون يا قهرمان دریاچه جورج 
(نمایشنامه) ۳۸۵ اثر مردکای مانوئل نواه 
مازن, یاکوپ ۲۳۲ 
ماسن, ادوارد ۴۳۵ 
ماسیاس (نمایشنامه ۱۸۳۴) ۳۳۵ اثر ماریانو 
خوزه دلارا 
ماشینهای تثاتری (کتاب) ۴۵۵ 
مافه‌یسی. فرانچس‌کو سیپمون ی 
(۱۷۶۵۰۱۶۷۵) ۱۷۸ 
ماگدالنا (۱۸۴۴) ۳۰۳, ۳۰۴ 
ماگزنتیوس ۲۳۳ 
مالایروپ ۴۹۰ 
مالزی ۰۷۷ ۷۹ 
مال ما (۱۸۶۶) ۳۳۱ 
مان. شونه ۲۴۲ ۲۵۰ 
مانتسیوس, کارل ۲۸۳ 
مانزونی, آلساندرو (۱۸۷۳-۱۷۸۵) ۳۳۴ 
مانفرد (نمایشنامه) ۴۴۰ اثر لرد بایرون 
مانکالوو. جوز په (۱۸۵۹-۱۷۸۱) ۴۵۹ 
مانهایم ۲۴۹ ۲۵۶. ۲۵۸ ۲۶۱, ۳۰۹ 
مانی. بوری ۸۱ 
ماهیگیران (۱۷۸۰) ۲۷۳ 
ماهون. مایکل .٩۳‏ ۱۴۴ 
ماینافن بارنهلم (نمایش) ۲۵۵ 
ماين ۲۵۱ 
ماینز ۲۵۰ 


0۱ 


ماینیشگن ۰۳۹۰ ۴۵۲. ۴۶۷ ۴۶۸ ۳۷۰ 
۰ ۳۸۴۶۸۱ ۴۸۵ 

مستاستاسیو (متروتراباسی (۱۷۸۲-۱۶۹۸) 
۱۷۸۳۲ 

متامورا (نمایشنا») ۳۸۶ ار جان 
اگوستوس اسنون 

مترس از آن که هایهر دارد (نمایشنامه) اثر 
تام تیلر ۴۲٩‏ 

متروپلیتن ۱۷۱ 

مجارستان ۴۱۲ 

مجلاٌ اسکریبتر ۷۴ 

مجلة پاریس ۴۱۳ 

مجل تازه‌های آلمان ۳۱۵ 





مجلة واتعگرای ۴۱۳ 

مجلة هنر ۴۵۶ 

مجلاً هنرمند ۴۱۳ 

مجموع دیونشایر ٩۴‏ 

مجالف. پل ۳۴۱ 

محاصرة رودز (نمایش) .٩۴ .٩۲‏ ۹۵ اثر 
جان وب 

محاصرة تریپرلی (نمایشنامه) ۳۸۵ اثر 
مودکای مانوئل نواه 

محاصر: کاله (نمایشنامه ۱۷۶۵) ۱۸۵ اثر 
پی‌یر لوران دوپلوی 

محاکمه در هیئت منصفه (۱۸۷۵) ۴۳۴ 

محقق جوان (نمایشنامه) ۲۴۴ اثر گوتهلد 








افرائیم لسینگ 

مخالف‌خوانان (نمایشنامه ۱۸۷۲) ۴۷۱ اثر 
لودویگ آنتسن گرویر 

مد (نمایشناسه) ‏ ۱۸۲۵) ۳۹۰ اثنر 
آناکوراموات 

مدرس ۸۰ 

۴۳۱ )۱۸۶٩( مدرسه‎ 

مدرسة پدران (نمایش) ۲۵۱ اثر رومانوس 

مدرسة پسرانة کارل (نمایشنامه) ۳۰۱ اثر 
هاینریش لاریه 

مدرسة جنجال‌سازی (۱۷۷۷) ۰۱۰۵ ۱۱۴ 

مدرسة فن بازیگری القایی ۵۰۱ 

مدرسة فن بیان ۵۰۱ 

مدوکس: م. ای ۲۷۹ 

مدا ۲۴۴ 

مدیرة مهمانخانه (نمایشنامه ۱۷۵۳) ۱۸۲ 
اثر گولدنی 

مدیس, اسکوثر ۵۰۴ 

مرتن. چاراز )۱٩۰۴-۱۸۱۹(‏ ۴۳۵ 

مرد باسلیقه (نمایشنامه ۱۶۷۶) ۱۰۰ اثر 
جورج اتدرگ 

مرد پرکار (نمایشنامه) ۲۷۲ اثر هولبرگ 

مرد تهیدست ۱۸۹ اثر لوبی سباستین مرسیه 

مرد خوش‌طینت (نمایشنامه ۱۷۶۸) ۱۱۳ اثر 
آلیور گلاسمیت 

مرد روز (۱۶۸۷) ۱۸۵ اثر فلوران کارتمن 
دانکور 

مردم گریزی و توبه (نمایشنامه) ۲۵۹ اثر 
اگرست فریدریش فن کوتسیو 


فهرست اعلام 


مرزداران (نمایشناسه ۱۷۹۶۱۷۹۵) ۳۴۶ 
اثر وبلیام وردزورث 

مرسیسه, لویسی سباستیین (۱۸۱۴-۱۷۴۰) 
۷ 

مرگ اپوان مخوف ۰۴۶۵ ۴۶۷ 

مرگ پازوخین (نمایشنامه ۱۸۵۷) ۴۶۴ اثر 
میخائیل سالتیکف شچدرین 

مرگ پومینی ۲۰۱ 

مرگ تارلکیین (نمایشنامسه) ۴۶۴ ائسر 
الکساندر سوخور - گابیلین 

مرگ دانتن (۱۸۳۵) ۳۰۲ 

مرگ رالنشتاین (نمایشنامه ۱۷۹۹) ۲۶۳ 
اثر شیلر 

مروپ (۱۷۱۲) ۱۷۸ 

مری, آن‌برونتن (۱۸۰۸۸۷۶۸) ۳۶۸ 

مریلند ۱۵۲ 

مریلیز. مگ ۳۸۴ 

مزاح‌شناسان (کمدی) (۱۶۷۰۱) ۹٩‏ 

مست (تمایشنامه) ۳۸۰ 

مستخدمة آسیاب (نمابشنایه ۱۷۶۵) ۱۱۲ 
اثر آیساك بیکرستاف 

مستخدمة حمام (نمایشنامه ۱۷۷۱) ۱۱۳ اثر 
ساموئل فوت 

مسکو ۲۷۴, ۰۲۷۵ ۰۲۷۹ ۰۲۸۰ ۰۳۳۹ ۳۶۷, 
۶۸ ۴۷۰ 

مصر ۳۳۵ 

مصطفی (نمایشنامه ۱۶۶۵) ٩۷‏ اثر راجر 
بویل 

معلم سرخانه (نمایشنامه ۱۷۷۴) ۲۴۶ اثر 


0۲ 


پاکوب. م. ر. لنتس 

معماری تئاتر ۳۳٩‏ 

مفیستو ۲۰۸ 

مقايسة زیباتریین تئاتره‌ای ایتالیا و 
فرانسه (۱۷۶۳) ۲۰۷ 

مقدمه‌ای بر ادبیات چینی ۸۴ 

مکابیان ۴۷۱ 

مکانی موقت برای اندیشه‌های مفرح من 
(نمایشنامه) ۲۸ اثر لی‌یو 

مکبث (نم‌ایش) ۰۹۸ ۱۴۸. ۰.۳۴۵ ۰.۳۹۰ 
۸ ۰.۴۳۴۱ ۴۴۲. ۳۵۰. ۴۵۴ 
۴۶۰-۸ ۵۱۰ اثر شکسپیر 

مکیث. لیدی ۳۵۸ ۳۶۴. ۳۸۴ 

مکتب جنویی ۲۴ 

مك ردی؛ ویلیام چارلنز (۱۸۷۳۱۷۹۳) 
۳۶۲ 

مك کراس, کالین (۱۹۷۵) ۲۰. ۲۳, ۲۵ 

مك کی. استیل (۱۸۹۲-۱۸۴۲) ۳۹۶ 
2.۰۱ 

مك گوئن, کنت ۰٩۳‏ ۱۰۱ 

ملد لین, چارلز,۱۳۳, ۰۱۳۸ ۱۴۲, ۱۴۷ 

مك ویکر, جان. هم ۴۹۰ 


مك. هیث ۱۰۶ 

ملکه مراکش (نمابشنامه ۱۶۷۳) ار الکانا 
بیتل .٩۷‏ ۱۲۲ 

ملکه‌های رقیسپ (نمابشنامه ۱۶۷۷) اثر 
ناتانانللی ٩۷‏ 

ملکة هند (نمایشنامه ۱۶۶۴) ۹۷ اثر ناتانائل 
لی 


ملموت شارلت ۱۱۸۳۲-۱۷۴۹۱ ۳۷۰ 
ملنیتص, ویلیام ٩۳‏ ۱۰۱ 

ملیسزاند ۴۲۵ 

منابع تناتر (کتاب) ۳۸۳ 

منابع تاریخی لباس (کتاب) ۱۳۴ 
منتانا ۴۸۸ 

منچستر ۱۵۲ 

منچر ۳۸ 

منحرف شدن ديك (۱۷۳۶) ۱۰۸ 
مندلسن, فلیکس ۳۰٩‏ 

منسفیلد. ریچارد (۱۹۰۷-۱۸۵۴) ۵۰۷ 
موات. آتساکور! (۱۸۷۰۸۱۹) ۳۹۰ 

۱۴۰۰۰ 

مو بورهای انگلیسی ۵۰۶ 

موتسارت ۳۶۵ 

موته. تاکه ۵۵ 

مودناء گوستاوو (۱۸۶۱-۱۸۰۳) ۴۶۰ 
مودویی. ژان (۱۸۲۷-۱۷۴۷)-+ لاریو 
مودی. جان ۱۵۳ 

مور ۱۸۹ ۲۴۴ 

مور؛ فرانتس ۳۰۸ 

مور. ادوارد (۱۷۵۷-۱۷۱۲) ۱۱۲ 
موراتین, لیندر و فرنانده (۱۸۲۸۸۱۷۶۰) 

۱۶ 

موردك, جیمز. ۱. (۱۸۹۳-۱۸۰۱) ۳۸۴ 
مورده. ویلیام ۳۹۲ 

مورمونها ۳۸۸ 

مورو. گاسپار ۱۷۴, ۲۱۱ 
مور ونیزی ۳۱۶ 


فهرست اعلام 


موری. والتر ۱۵۳ 

موریس, کلارا (۱۹۲۵۸۸۴۶) ۵۰۰ 

۴۹٩ موزنال‎ 

موزهُ تئاتر ۹۶ 

موز: رایببرگ ۷٩‏ 

موز ویکتوریا و آلبرت ۳۵۷ 

موزه رایتبرگ ۷۰ 

موز هنری متروپلیتن ۲۰۳ 

موسه ۰۳۱۶ ۳۱۸ 

موسیقی سانگاکو ۴۲ 

موسیقی هزار پاییز (کتاب) ۴۵ 

موکوامی. کاواتاکه (۱۸۹۳-۱۸۱۶) ۶۲ 

مولره چ. س. ای ۲۶۶ 

مولنر» گوتفرید (۱۸۲۹-۱۷۷۴) ۲۹۷ 

موله. فرانسوارا (۱۸۰۲۱۷۳۴) ۲۰۶ 

مولی‌یر ۰۱۰۸ ۰۱۶۳ ۱۸۷. ۱۸۵. ۰۲۰۳ 
۲ ۷۲ ۳۳۷ 

موناکو ۱۷۴ 

مون پارناسو ۳۳۶ 

موتتاگو. ماری ورتلی ۲۸۲ 

مونتقورت. ویلیام ۱۳۴ 

مونته‌گو ۰۲۷۱ ۲۷۲ 

مونتین ۴۷۳ 

مونتینی, آدولفو ,۴۱٩‏ ۴۲۰ 

موندالسکی (نمایشنامه) ۲۰۱ اثر هاینریش 
لاوبه 

موندن, جوزف (۱۸۲۲-۱۷۵۸) ۳۶۰ 

مونزانمون. چیکاماتسو (۱۷۲۴-۱۶۵۳) 
۵ ۶۱ ۶۲ 


20۳ 


مونشو, کاتسو (۱۷۷۰) ۷۰ 

مونفورد. رایرت (۱۷۸۴-۱۲۳۰) ۱۵۵ 

مونه. ژان سولی ۴۲۳. ۴۲۴ 

۲۴۸ .۲۴۵ ۰۲۳۵ ۰۲۳۲ ,۲۲۵ .۱۷۰ مونیخ‎ 
۴۸۴ .۴۷۳ ۰۳۰٩ .۲۵۴ ۵۲ 

موینه. ژرژ ۰۳۷۸ ۴۵۵ 

۸٩ ۰۷۷ مهابهاراتا‎ 

۸٩ مهادرا‎ 

۸٩ مهاکالا‎ 

مه‌کز,. ایو دورو (۱۸۲۰-۱۷۶۸) 
۷مهیر. ف. ل. و. ۲۸۳ 

مه‌یر. اهایت ۰۲۱۸ ۲۱۹ 

میرا (۱۷۸۹) ۱۷۸ 

میچل. ویلیام (۱۸۵۶۱۷۹۸) ۴۸۸ 

هیرنبر ۳۳۵ 

میرهولد ۸۳ 

میسوری ۳۷۵ 

میسی‌سی‌پی ۰۳۷۴ ۰۳۷۵ ۰۳۸۰ ۳۸۱ 

میکادو (۱۸۸۵) ۴۳۴ 

میکسن, الر ۳۶۹ 

میلان ۰۱۶۸ ۱۷۴ ۳۳۴ 

میلر. جورج. ه- (۱۸۷۱۱۸۲۴) ۳۸۶ 

می‌نس, ترل ۳۸۸ 

مینگ, کائو ۰۲۱ ۲۲ ۲۴, ۲۷. ۲۸ 

مینگ (سلسله) (۱۶۴۴-۱۳۶۸) ۲۵ 

میور لرد ۱۵۸ 

میوه‌های فرزانگی (نمایشنامه) ۴۶۵ اثر لثو 
تولستوی 

میهن پرستان (۱۷۷۷۱۷۷۶) ۱۵۵ 





‌ 


ناپلشون ۰۲۹۱ ۰۲۹۸ ۰.۳۰۴ ۰۳۱۳ ۳۱۵: 
۸ ۳۲۶ ۰۳۷۴ ۴۰۰, ۴۰۱ 

ناپلون سوم ۰۴۱۱ ۴۲۵ 

نایلگون یا حکومت صد روزه (نمایشنامه) 
۹۹ 

ناتان خردمند (نمایشنامه ۱۷۷۹) ۲۴۵ 

نایتاساسترا ۸۱ 

نا کازو - ناکامو را ۶۷ 

ناموسف ۳۳۶ 

نامی کی شوز ويك ۷۲ 

ناوی (تتاتر) ۴۶۸ 

نخستیین روز تفریسع در روتلنده ارس 
(نمایش) ٩۲‏ 

ندامت (نمایشنامه) ۳۲۶ 

نرستان ۱۸۴ 

نرون ۳۲۱ 


و 


فهرست اعلام 


نستروی - یوهان نپوموك (۱۸۶۲-۱۸۰۱) 
۰ ۵ ۳۰۷ 

نشویل ۳۷۶ 

نظام کاستی (نمایشنامه) ۴۳۱ 

نفرت دروغین (نمایشنامه ۱۷۳۳) ۱۸۷ 

نقطة مقابل (نمایشنامه) ۰۳۷۳ ۳۸۷ 

نمایش فرانسوی (کتاب) ۳۲۱ 

نمایشنامه (نمایشنامه) ۴۳۱ 

توادا سیتی ۴۸۸ 

نواه - مردکای مانوئل (۱۸۵۲-۱۷۸۵) ۳۸۵ 

نورمبرگ ۰۲۴۰ ۲۵۱ 

نورویج ۰۱۱۰ ۱۵۲ 

نوکر - جیمز ۱۴۴ 

نویبر - کارولینا ۰۲۴۱-۲۳۸ ۰۲۴۸ ۲۵۴ 

نویبر - یوهان ۲۲۸ 

نویمان - ویلهلم ۴۷۷ 


نیاکان (نمایشنامه) ۲۹۹ 

نیبلو (تناتر) ۴۹۴ ۵۰۵ ۵۰۶ 

نیبلونگلن (سه‌گانه) ۰۳۰۳ ۴۷۴ 

نیکلای ارل (۱۸۵۵۶۸۲۵) ۳۳۷ 

نیکوله (تثاتر) ۹۶ 

نی‌مایمه ۷۱ 

نیمه جهان (نمایشنامه) ۴۱۶ 

نیورلثان_۳۷۶. ۳۸۰ 

نیوانگلند ۳۷۰: ۰۳۷۲ ۵۰۵ 

نیرمکزیکو ۳۷۴ 

نیوولز (تتاتر) ۱۱۰, ۱۵۳ 

۱۳۷۰ ۳۶۸ ,۱۷۱ ,۱۵۵۸۱۵۲ تیریسورك‎ 
۴۸۸ .۴۴۰ ۰۳۸۹ ۰۳۸۳ ۰۳۸۲ 
۳۹۹ .۴۹۸ ۰۴۹۶ .۴۹۴ ۰۴۹۱ ٩ 
۵ 





واپسگرایان (نمایشنامه) ۳۱۸ اثر هرگو 
واترلو ۲٩۲‏ 

واتو. آنتران (۱۷۲۱۱۶۸۴) ۱۹۴ ۲۰۳ 
راحتانگون ۸۳ 

رار. مایکل ۳۵۴ 

وارا؛ فیلیپوجو ۱۷۲ 

وارت؛ ساوت ۱۵۴ 

رارث همه‌جانبه (۱۸۰۷) ۱۸۵ ۱۸۶ 
وارن؛ مرسی اوتیس (۱۸۱۴-۱۷۲۸) ٩۵۵‏ 


وارن؛ پسر ویلیام (۱۸۸۸۵۱۸۱۲) ۳۶۹ 
۳۷۰ 

وارنر ۴۳۹ 

وارتر. ماری (۱۸۵۴-۱۸۰۴) ۳۶۴ 

واسه‌دا ۷۵ 

راشینگتن ۳۷۲. ۴۴۲. ۴۸۸, ۴۸۹ 

واشینگتن. دی. سی ۱۳۸. ۱۹۴ 

واکاش و کاتا ۷۱ 


واکی ۴۹ 


۵۵۴ 


واکی, باشیر ۵۰ 

واکی‌زا ۵۲, ۵۳ 

راگنر: ریشارد (۱۸۵۸۳۸۱۳ ۴۲۸ 
۷-۷۵ ۴۸۲ 

واگنر: هاینریش لو پلد (۱۷۷۹۷۴۷) 
۴۶ 

رال. تامس ۳۶۸ 

وال رایان ۳۷۲ 

رالاك ۴۸۸. ۴۸۶ 





والاك. جیمز. و. (۱۸۶۴-۱۷۹۱) ۰.۳۸۲ ۴۸۹ 

رالاك. جی. و. (۱۸۶۴-۱۷۹۱) ۳۵۸ 

والا. پسر. و. چ. ۲۸۸ 

والاك. لستر (۸۳۰ ۱۸۸۸۵۱ ۴۸۹ 

والاك, هنری چی. (۱۸۷۰-۱۷۹۰) ۳۸۲ 

والپول. سر رابرت ۱۰۹ 

وام (نمایشنامه ۱۸۱۳) ۲۹۷ اثر گوتفربد 
مولثر 

واندن هف. جی - م. (۱۸۶۱۷۹۰) ۳۵۸ 

وایانگ, اورانگ ۷۸ 

وایانگ, تو پنگ ۰۷۸ ۷۹ 

وایانگ. کرلیت ۷۷ ۰۷۸ ۸۰ 

وایلار. توزش ۳۰۱ 

وایمار ۰۲۴۹ ۰۲۵۰ ۰۲۵۴ ۰۲۶۰ ۰۲۶۱ ۰۲۶۲ 
۴ ۰۲۶۸۰۲۶۶ ۰۲۸۳ ۲۸۴. ۲۸۷, 
۹ ۷۳ ۲۷۴ 

وایس, یاکوب ۳۰۷ 

وب. جان (۱۶۷۲-۱۶۱۱) ۰۹۵ ۱۲۸ 

وبستر, بنجامین (۱۸۸۲۱۷۹۷) ۰۴۳۷ 
۰ 

رتنینگهلم ۰۲۷۲ ۲۷۴ 

وتو, جان در ۱۲۸ 

ودیگن (۱۹۰۴) ۳۰۶ 

ورتر (رمان ۱۷۷۴) ۲۶۱ 

ورتمبرگ, دوك ۳۰۱ 

ورث. سرتامس اسکیپ ۹۶ 

وردزورث. ویلیام (۱۸۵۰2۱۷۷۰) ۲۴۶ 

ورسای ۲۱۰ 

ورق‌پاره ۴۱۷ 





فهرست اعلام 


ورك. گزامت کونست ۴۷۶ 

ورنره زاخاریانس ۰۲۹۴ ۲۹۷. ۳۶۳ 

ورنه. ژوزف ۲۱۳ 

ورونا ۱۸۱ 

وروناء بارتولومئو ۳۰۵ 

وریه‌ته. آموزان ۱۹۵. ۲۰۸ 

وساوینسکی, ای ۴۷۰ 

وستری (1۸۰۲-۱۷۴۳) ۲۰۶ 

وستریس, آرماند (۱۸۲۵-۱۷۸۸) ۳۶۵ 

وستریس (خانم) ۰۳۶۲ ۳۶۶, ۰۳۶۷ ۰۳۶۸ 
۰ ۰.۳۹۲ ۴۳۷. ۲۸۹ 

وست هینیستر ۱۱۰. ۳۴۳ 

وسلی. جان ۱۵۲. ۱۶۱. ۱۶۳ 

وسلی, کاردینال ۳۵۷ 

وفینگتن. یگ ۱۴۸. ۴۲٩‏ 

وقایع تاریخی (۱۷۳۶) ۱۰۸ 

وکز, خانواده ۴۳۲ 

وگاء ونتورا دلا (۱۸۶۵-۱۸۰۷) ۴۶۱ 

ولناء للونس (۱۸۳۶) ۳۰۲ 

ولتر ۰۲۳ ۰۱۸۳ ۱۸۴. ۱۸۵, ۱۲۰۳ ۰۲۰۴ 
۵ ۰ ۰۲۱۳ ۲۱۴, ۲۲۳, 
۸ ۳۲۴ 

ولتر. شارلوته (۱۸۹۷-۱۸۳۳) ۴۷۳ 

ولسلی. کاردینال ۲۳٩‏ 

ولف. پیسوس آلکسان‌در (۱۸۲۸۸۷۸۲) 
۸۴ ۳۰۸ 

ولکف. فیودور (۱۷۶۳-۱۷۲۹) ۰۲۷۶ ۲۷۸ 

۳۳٩ ولکسکی‎ 


ولومینا ۳۵۸ 


ولونته. پاله ۳۳۲۱ 

وینز ۱۶۸, ۱۷۴, ۱۸۰ ۳۳۴ ۵.۰ 

وینکل, ریپفن ۵۰۷ 

وو؛ پی‌یر کارل» دوشامبلن دوم‌اری 
۱۷۶۳۰۱۶۸۸ ۱۸۸۱۸۶ 

ووا. گنو (۱۸۴۱) ۳۰۳ 

وو. چی‌لیر ۸۴ 

وود. خانم جان (۱۹۱۵۱۸۳۱) ۴٩۳‏ 

وود ویلیام (۱۸۶۱-۱۷۷۹) ۳۷۰, ۳۹۷, 
۳۸۰ 

وود. ویلیام چت ۱۴۳ 

وودوارد. هاری (۱۷۷۷-۱۷۱۷) ۱۰۷ 

وودورث. ساموئل ۳۸۵ 

وورتسبرگ ۲۶۱ 

روشنگ ۳۵ 

ووینانگ, چائو ۲۴, ۲۵ 

وودویل ۵۰۵ 

وودویل, وین ۵۰۶ 

ودیی ۲۱۱ 

وی, تامس. آت (۱۶۸۵۱۶۵۲) 4۸ 

ویتصك (۱۸۳۶) ۳۰۳ 

ویتلاك, الیزا - کمبل (۱۸۶۳-۱۷۶۱) ۰۳۵۸ 
۳۶۹ 

ویتلاك (خانم) ۵۰۵ 

ویچرلی. ویلیام (۱۷۱۵-۱۶۴۰) ۱۰۰ 

ویرجینیا ۰۱۵۲ ۱۵۳ 

ویرجینیا (خانم) (۱۹۴۰-۱۸۵۳) ۴۵۰ 

ویرجینیا می‌نی‌سترل (نمایش) ۳۸۸ 

ویرجینیوس ۳۸۲ 











ویزین؛ دنیس‌فون ۲۷۸ 

ویسکانسین ۱۵۶ 

ویشفورت (خانم) ۱۰۰ 

۸٩ ریشنو‎ 

ویکتوریا, لوییس آدلگوند ۲۳۷ 

ویکتوریا, ملکه ۴۴۰ 

ریکتور یا کودك جنگل (۱۷۹۸) ۳۱۴ 

ویکتوریا و آلسرت (سوزه) ۱۱۴. ۱۱٩‏ 
.۱۲٩ .۱۲۷ ۴‏ ۱۳۲. ۱۴۸. ۱۷۲. 
۲٩ ۵‏ ۲۴۵ ۰۴۴۸ ۴۵۲. ۴۸۰ 

ریگارینی ۱۶۸ 

ویگان. هوراس ۴۲٩‏ 

ریگنل, تامس (۱۸۰۳-۱۷۵۳) ۰۳۶۹ ۳۷۰ 

ریگمان ۳۱۱ 


هابل. داگلاس ۰۱۳۹ ۵۲ 

هابلیتسزل ۰۳۳۰ ۰۳۷۶ ۳۸۲, ۳۸۴. ۱۳۸۱ 
۱ ۰۴۳۸ ۲۴۰, ۰۴۴۱ ۰۲۲۳ ۴۵۲: 
۵۸ ۴۸۷ ۴۸ ۴۴ ۳۹۹ ۵۰۰ 
۵ ۵۰۷ 

هاپت اوند - اشتاتس آکسیون ۲۷۵ 

هاپسبورگ ۲۲۱-۱۶۷ 

هاپکینز, آلبرت. ۱ ۰۵۰٩‏ ۵۱۰ 

هاتاموتو ۴۶ 

هاتسپدر ۱۳۴ 

هاجکینسن, جان (۱۸۰۵۱۷۶۵) ۳۷۰ 

هادسن ۳۹۲ 


فهرست اعلام 


ویل. پره (۱۷۹۹-۱۷۲۱) ۰۲۰۵ ۲۰۶ 

ویل» پسر پ. ۱. ۲۰۸ 

ویل. لوییز ۳۷۵ 

ریلامت ۲۸۸ 

ریلتن ۲۴۷ 

ویلانبسروخ, ارنست‌فسن (۱۹۰۹-۱۸۴۵) 
۳۷ 

ویلزه پرنس ۴۴۷ 

ویلز و. ج. (۱۸۹۱-۱۸۲۸) ۴۵۰ 

ویلکز. رابرت ۱۴۵. ۱۱۸ 

ریلکینسن ۱۰۸, ۱۲۲ ۳۴۲ ۳۴۵. ۰۳۶۷ 
۳۶ 

ویلهلم ۴۳۴ 

ویلهلم تل ۲۶۴ 


هار ۶۳ 

هارت. تونی (۱۸۹۱-۱۸۵۷) ۵۰۴ 

هارت. چارلز ۱۴۴ 

هارتندل. فیلیس ۰۱۱۷ ۰۲۰۹ ۰۲۱۰ ۰۲۲٩‏ 
۷ ۲۶۳. ۳۶۲ ۳۶۵. ۴۴۶. ۲۹۰ 

هارتوکیو ۴۹ 

هاردکسل, آقا و خانم ۱۱۴ 

هارکر: جوزف ۴۵۳ 

هارل. ژان. شارل ۳۲۲, ۳۲۳ 

هارلکن ۱۵۸. ۰۲۳۳ ۲۵۰ 

هارلکن. ساحر ۱۵۷ 

هارلو. ج. ه. )۱۸۱٩(‏ ۳۵۷ 


۶ 


ویلی. آرتور ۸۶ 

ویلیام چهارم ۳۰۹ 

ویلیامز: بارنی ۳۸۸ 

ریلیامز, بورگ ۱۵۲. ۱۵۲ 

ویلیام سوم ۰۹۶ ۰۱۰۲ ۱۰۹ 

ویلیام و ماری ۱۵۲ 

ویلیز, جورج (۱۶۸۷-۱۶۲۸) ٩۷‏ 

ویمر مارگریت-+ ژرژ. مادموازل 

۰۲۲٩ ۰۲۲۱ ۱۹۶ ۱۷۴ ۰۱۷۰-۱۶۸ وین‎ 
۳۰٩ ,۳۰۸ ,۳۰۵ ۰۳۰۳-۲۰۰ ۰ 
۲۰۰. «(۳۳۴ 

ویندینگ, جولیوس ۲۸۲ 

ویور» جان ۱۰۶ 


هاروارد ۱۵۲ 
هاس ۴۷۵. ۴۸۲ 

هاس. فردر یش (۱۹۱۱-۱۸۲۷) ۴۷۴ 
هاس, فردريك ۴۸۰ 

هاشی‌روبه‌یی (عروسلددار) ۶۵ 
هارفلور ۳۶۴ 

هاشیگا کاری ۰۴۹ ۵۰, ۵۲, ۷۲ 
هاکه. یوهان کاسپار ۲۳۸ 

هالام ۱۵۴. ۳۷۰-۳۶۸ 

هالام. لوییس ۱۵۴. ۳۶۸ 

هالام, لوییس - پسر ۱۵۴ 

هالبرت ۳۷۵ 


هالر. (خانم) ۳۵۸ 

هالکرافشت. تامس (۱۸۰۹-۱۷۴۵) ۰۱۱۳ 
۳۷ 

هالم - فریدر یش (۱۸۷۱۱۸۰۶) ۲۹۸ 

ها ورگ ۰۲۳۹ ۰۲۴۸ ۲۵۱. ۰۲۵۳ ۲۶۷ 
۲ ۰۲۸۳ ۲۹۷, ۳۳۰ 

هامپی دامپی (نمایش) ۴۹۲ 

هاتامی‌چی ۰۶۸ ۸۷۰ ۰۷۳ ۷۴ 

هانت‌یی ۳۹۷ 

هانتر - رابرت ۱۵۲ 

هانجی - چیکاماتسو (۱۷۸۳-۱۷۲۵) ۵۸ 

هانری سوم و نامزدش کریستین )۱۸۲٩(‏ 
۳۱۷۳۶ 

هانری هشتم (۱۷۹۱) ۳۱۲ 

هانسو و رست ۰۲۳۲ ۰۲۳۶ ۲۳۹, ۲۹۹ 

هانگ‌چو ۲۴ 

هاوارد-برونسن(۱۹۰۸-۱۸۴۲) ۰۴۹۳ ۵۰۳ 

هاوارد. جورج. س ۲۹۱ 

هاوزر. آرنولد ۲۱۸ 

هاولز - ویلیام دین ۵۰۴ 

هایدلبرگ ۲۹۶ 

هایزیش و خانوادةٌ هایزیش (۴۷۱)۱۸۹۶ 

فبسل - فری‌دریش ‏ (۱۸۶۲-۱۸۱۳) 
۲ ۷ ۲۷۴ 

هبوط نخستین انسانها ۲۸۲ 

هربرت - سر هنری ٩۴ .٩۳‏ 


هرکولاتیوم ۱۷۵ 
هرمان (۱۷۴۳) ۰۲۴۴ ۲۵ 


هرن - جیمز. ا. )۱٩۰۱۱۸۳۹(‏ ۵۰۵۵۰۴ 


فهرست اعلام 


هرودومیريام (۱۸۴۹) ۳۰۳ 

هرون - ماتیلدا (۱۸۷۷-۱۸۳۰) ۵۰۳ 

هریس ۹۵ 

هریس - اگوستوس (۱۸۹۶-۱۸۵۱) ۲۳۲ 

هریس - تامس ۱۱۸ 

هریس هنری ۱۴۴ 

هریگان - ادرارد )۱٩۱۱-۱۸۴۵(‏ ۵۰۴ 

هسینانگ - چی‌چون ۲۳ 

هسیو - کائوون ۲۴ 

هشتم ژانویه ۳۸۵ 

هف - اوند - اشنال تناتر ۲۴۹ 

هکت. جیمز. ه (۱۸۷۱۱۸۰۰) ۳۸۸ 

هلند ۰۲۶۲ ۰۲۶۸ ۲۷۰, ۰۲۹۲ ۴۸۰ 

هلن زیبا ۴۱۸ 

همدن - والتر ۴۹۸ 

همسر دهاتی (نمایشنامه ۱۶۷۵) اثر ویلیام 
ریچرلی ۱:۰ 

هملت ۱۴۴. ۰۲۵۱ ۲۵۴. ۲۵۷. ۰۳۳۸ ۰۳۴۱ 
۱ ۰.۳۵۸ ۰۳۸۵ ۰۴۴۳ ۴۶۰, ۴۷۵. 
۲ ۴۹۷ ۴۹۹ 

همه چیز برای عشق (نمایشنامه ۱۶۷۷) ۰۹۷ 
٩‏ اثر درایدن 

هند ۴۲. ۰۴۲ ۰۷۷ ۰۷۸ ۸۰, ۸۲, ۸۵ 

هندرسن - جان (۱۷۸۵-۱۷۴۷) ۱۴٩‏ 

هندل - جورج فردریك (۱۷۵۹-۱۶۸۵) 
۱.۷ 

هنر بازیگری ۴۲۴ 

هنری پنجم ۶۳ ۲۱۱۲۰۵( 

هنری پنجم (نمایش) ۳۶۴ 
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هنری - جان (۱۷۹۴-۱۷۳۸) ۰۳۶۸ ۳۷۰ 

هنری چهارم ۱۶۲ 

هنری چهارم (نمایشنامه) ۳۵۶ اثر چارلیز 
کمبل 

هنری هشتم ۸ ۰.۳۵۷ ۰۳۸۴ ۲۶۸ 

هنری هشتسم (نمایشنامه) ۰۳۵۷ ۴۳٩‏ ار 


هنسل - سوفی ۰۲۴۲ ۰۲۴۹ ۲۵۱ 
هنکه ۲۵۲ 


هنگام وصلت باید مواظب بود ۲۸ 

هر پی ۳۹ 

هوچین ۲۰ 

هورتن - پریسیلا ۳۶۴ 

هوفمان - کارل لودویگ ۲۳۸ 

هوگارت. ویلیام ۰۱۰۶ ۱۱۱ 

هوگو - ویکتور ۰۳۱۵ ۰۳۱۸ ۰۳۲۰ ۰۳۲۱ 
۰ ۰۴۱۳ ۴۱۵ 

هول ۱۱۰ 

هولار ۱۳۴ 

هولاند. جان, چ. ۳۹۲ 

هولباین ۱۳۴ 

هولباین - آمبروسیوس ۱۶۲ 

هولباین - هانی ۱۶۲ 

هولبرگ - لودویگ ۲۷۳-۲۷۱ 

هولت - جیمز ۳۸۹ 

هرنگ شینگ (۱۷۰۴-۱۶۴۶) ۲۸ 

هوهنر و لرن ۴۷۱ 

هه‌یان (۱۱۸۵-۱۷۸۱) ۵۵ 

هینت ملی حمایت از میراث فرهنگی ۵۸ 











هیاکوشو (دهقانان و زراعنگران) ۴۶ 
هیاهوی بسیار برای هیچ (نمایشنامه) ۴۵۲ 
هیتیومن ۱۹۹ 

هیر وهیتو (امپراطور) ۸۸ 

هیزل کیر (نمایشنامه ۱۸۸۰-۱۸۷۸) ۵۰۱ 


ی 


فهرست اعلام 


اثر استیل ملدکی 
هيستوريك ۳۳۰ ۳۳۱ 

هیسر - جان ۴۵۹ 

هيل - جورج هندل ۳۸۷. ۳۸۸ 
هیل جیمز تورن ۱۲۷. ۱۲۸ 


هی مارکت ۰۱۰۹ ۰۱۱۱ ۰۱۱٩‏ ۱۲۳. ۰۳۴۳ 
۳۳۷ 

هیمن - فرانسیس ۱۲۸, ۱۳۴ 

هیو کلی (۱۷۳۹-/۱۴۳) ۱۱۳ 





یادداشتهایی در باب رقص و باله ۱۹٩‏ 

باران نزديك ما ۴۱۷ 

پاروسلاو ۰۲۷۷ ۲۷۸ 

یاسونا ۶۸ 

یاکولف. آلکسی (۱۸۱۷-۱۷۷۳) ۳۴۰ 

یاگمان, کارولین (۱۸۴۸۸۱۷۳۳۷) ۲۶۷ 

یاگو ۰۳۰۸ ۰۳۰۹ ۳۵۹ ۴۹۹ 

یانکی ۳۷۳. ۴۹۰ 

یانگ ۲۲ 

یانگ, چارلز مانیه (۱۸۵۶-۱۷۷۷) ۳۵۸ 

یتیم چینی (نمایشناسه ۱۷۵۵) ۰۲۳ ۰۲۰۳ 
۴ ۳ اثر ولتر 

پتیمی در خانة چاتو (نمایشناسه) ۲۳ اثر 
چی‌چون هسینانگ 

یپه مرد تپه‌ها ۲۷۲ 

پرملوا. ماریا (۱۹۲۸:۱۸۵۳) ۴۶۸ 


یفتا ۲۷۰ 

یفتیاس (نمابشنامه) ۲۳۲ اثر یاکوب بالد 

يك ماه در روستا ۴۶۳ 

يك نسخه برای صد نفر (نمایشنامه) ۴۶۱ 
اثر آدلارو لویزد آیالا 

ین کونگ شانگ (۱۷۱۸۸۶۴۸) ۲۸ 

ینا ۲۶۲ 

ینجی شی‌کی ۸۷ 

ین‌هو - هونگ ۳۳ 

بودیت (نمایشنامه) ۳۰۳ اثر فریدریش هبل 

یسو زیای سوتوکی (۱۴۴۴۱۳۶۳) ۴۶ 

یو - لی (۱۶۸۰۶۱۱) ۲۸ 

یولیوس فن‌تارنت (نمایشنامه ۱۷۷۶) ۲۴۶ 

یوان ۲۱, ۰۲۲ ۲۴ 

یوان (سلسله) (۱۳۶۸۵۲۷۹) ۰۱۷ ۱۸ 

یوتا ۴۸۸ 


یوجن (۱۹۴۲-۱۸۵۷) ۱۷۴ 

یوجین آرام (۱۸۷۳) ۴۵۰ 

یورك, دود ۱۱۰ ۱۱۱, ۱۵۲ 

پوزف دوم ۲۴۹ 

پوژین. الکساندر (۱۹۲۷-۱۸۵۷) ۴۶۸ 
۴۶۹ 

یوسوپف (شاهزاده) ۲۸۱ 

یرگن ۲۷ 

یومه‌یی ۶۵ 

یونان باستان ۵۰٩‏ 

یونیون اسکوئر ۳۲۸ 

یوه چین ۲۰ 

پیت ریچارد (۱۷۹۶۱۷۰۶) ۱۴۹ 

ییتس, ماری‌آن (۱۷۸۷-۱۷۲۸) ۱۴۹ 


پینگ یینگ ۰۲۲ ۲۴ 





